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RESUMO 


Esta monografia procura decompor o discurso metalinguístico e autorreferencial no 
campo cinematográfico a partir das análises fíilmicas de dois projetos, lançados durante a década 
de 1980, do diretor alemão Wim Wenders — cuja retórica transpõe sua qualidade de cineasta 
fascinado pelo cinema e seu caráter de realizador inquieto frente às transformações, pelos ruídos 
dos fatores tempo e espaço, que o campo cinematográfico está fadado a cursar. Constituirão 
como objetos de estudos neste projeto, os longas-metragens Um Filme para Nick (codirigido 
por Nicholas Ray), de 1980, e O Estado das Coisas, de 1982; filmes que confrontam as 
nomenclaturas de “verdade” e “ficção” em suas estruturas e que serão ponderados a partir dos 
materiais de contextualização e do fator relacional que as obras conservam entre si. 
Fundamentado na exposição da redoma do discurso autorreferencial e, na especificidade das 
retóricas das óticas metalinguística e autobiográfica, serão examinados neste estudo: o conceito 
de metalinguagem, a metalinguagem cinematográfica e suas subdivisões, as estimas da 
significação de discussões de validade do discurso autobiográfico no espaço cinematográfico, 
além do estudo específico do Cinema de Wenders — cinema europeu e cinema norte-americano. 
O ensaio feito, não procura abranger o exercício de Wim Wenders como um todo, mas objetiva 
retomar os questionamentos do autor através do Cinema — e para o próprio —, e suas 
necessidades, não propriamente de respostas, mas de perguntas ou, do embate do papel do 


Cinema como forma de arte, representação e de espaço para discussão. 


Palavras-chaves: Wim Wenders; Semiótica; Metalinguagem; Autobiografia; Verdade; 


Ficção 


ABSTRACT 


This undergraduate thesis aims to assay the metalinguistic discourse and the self- 
referential speech on the film field from the film analyses in two movies, launched during the 
1980s, by the German diretor Wim Wenders — whose rhetoric transposes his hole as an 
fascinated filmmaker by the cinema and his character of a restless diretor in front of the 
transformations by the time and environment factors that the cinematographic area is destined 
to pass. Will constitute objects of studies in this project, the feature films Lightning over water 
(co-directed by Nicholas Ray), 1980, and The state of things, 1982; movies that confront the 
nomenclatures of "truth" and "fiction" in their structures and that will be examined against the 
contextualization materials and the relational factor that these works preserve among 
themselves. Based on the exposition of the self-referential discourse, and on the specificity of 
the rhetorics of metalinguistic and autobiographical perspectives, we will examine in this study: 
the concept of metalanguage, the metacinema and its subdivisions, the estimates of meaning 
through expositions of Autobiographical speech validation in the cinematographic field, besides 
the specific study of the Wenders Cinema - European and American Cinema. The essay does 
not seek to cover the whole exercise of Wim Wenders as a filmmaker, but aims to recapture the 
author's questions through Cinema - and for itself -, and its needs, not properly of answers, but 
questions or, of the confrontation of the role of Cinema as a form of art, representation and 


space for discussion. 
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INTRODUÇÃO 


Expoente do Novo Cinema alemão — período compreendido entre os anos de 1960 
e 1970 e, caracterizado pela participação no cinema de jovens autores frente às produções dos 
grandes estúdios alemãs —, Wim Wenders é um realizador que não se oprime quando ambiciona 
expor o cinema e o seu fascínio por este. Seu discurso, cerceado da influência do cinema norte- 
americano, investiga a incomunicabilidade do homem e seus consequentes conflitos. 

Esta monografia objetiva a análise de dois filmes dentro da obra do cineasta alemão 
Wim Wenders — compreendidos nos anos de 1980 (Um Filme para Nick) e 1982 (O Estado das 
Coisas) —, a partir da relação retida pelo discurso narrativo nos trabalhos, sustentados pelos 
caráteres metalinguístico e autobiográfico — que são sublimados em outros projetos do 
realizador. 

Em 1980, Wenders lançaria o seu Um Filme para Nick (Nick's Movie, Lightning 
Over Water) com codireção do diretor norte-americano Nicholas Ray — cujo cinema serviu de 
inspiração para Wim Wenders. Espécie de experimento-documentário, o filme se desenvolve a 
partir do encontro dos dois amigos — Wenders e Ray —, que guardam entre si o deslumbramento 
por imagens em movimento. Ray, que se encontra debilitado por um câncer (que o levaria à 
morte antes da conclusão do projeto), serve como personagem para Wim, já com carreira 
consolidada e em pré-produção de um de seus trabalhos como diretor. Ambos registram, 
reinterpretam, criam e questionam o valor do cinema e das barreiras entre o filme-documentário 
e o filme-de-ficção. Um Filme para Nick traz em sua envergadura um tema como a inquirição 
da estrutura do documentário cinematográfico como modelo de transposição da verdade e 
revela a admiração entre dois cineastas — de épocas, espaços e linguagens distintos. 

Em O Estado das Coisas (Der Stand der Dinge), de 1982, o espectador é iniciado 
durante as filmagens de uma nova versão da ficção-científica, de 1955, Day the World Ended, 
de Roger Corman, cujo o título da refilmagem ficará como Survivors (sobreviventes, em livre 
tradução). A ficção de Wenders trabalha em sua envergadura, a relação cinema europeu x 
cinema norte-americano. No enredo, as filmagens do projeto são interrompidas após o 
desaparecimento do produtor com os negativos que a produção dispunha. O que antes realizava- 
se de modo regrado — planejado a partir de um roteiro —, pela apática equipe, incide na 
experiência desta para com a realidade da região das locações. 

Em 1978 Wim Wenders inicia, no cargo de diretor contratado, a produção do filme 


Hammett - Mistério em Chinatown, sua primeira experiência com uma obra cinematográfica 


majoritariamente norte-americana —, que só seria lançado em 1982. Com produção executiva 
do também cineasta Francis Ford Coppola, a experiência valerá a Wenders como referência 
para a essência de O Estado das Coisas. Hammett desencadeou discórdias criativas entre 
direção e produção, que fez com que todo projeto fosse refilmado, contra a vontade do diretor 
Wim. Nota-se com a contextualização, a propriedade autobiográfica que absorverá O Estado 
das Coisas. Com Hammett, Um Filme para Nick, conservará igualmente uma relação 
metalinguística e autobiográfica. A visita de Wenders à Nick só se mostrou possível pelo 
recesso durante o processo de pré-produção do projeto norte-americano do alemão. 

Em conversa com Laurent Tirard! — jornalista e cineasta —, para a Studio Magazine 
(1997), Wenders propõe a existência de dois modelos de direção: um no qual o realizador tem 
ideias claras e consegue expressá-las de forma plena ao receptor e, um segundo, onde os autores 
desenvolvem o filme para descobrir o que se busca articular. O alemão diz ter mais interesse na 
produção do modelo dois, embora conclua que em sua carreira, experimentou dos dois modelos. 

Um Filme para Nick revela-se, em sua estrutura, seguidor do segundo modelo 
indicado por Wenders. Mesmo que o autor possuísse um juízo preconcebido do que iria 
desenvolver, foram necessárias as interferências, majoritariamente, dos fatores tempo e 
personagem para com o espaço, para que o arcabouço narrativo se completasse. Já em O Estado 
das Coisas, podemos observar ambos os modelos sendo efetivados — uma refilmagem está em 
produção, modelo um; relação tempo x espaço da equipe da refilmagem após as interrupções 
das filmagens, modelo dois. 

Ainda que sua filmografia não possa ser reduzida a esses dois momentos — o diretor 
realizaria na mesma década Paris, Texas (1984) e Asas do Desejo (Der Himmel iiber Berlin, 
1987) —, é notável as peculiaridades de afinidade, conservadas pelos filmes. A partir destas, esta 
monografia faz um exame, sob a ótica da metalinguagem e da representação do real pela 
autobiografia em Wenders. 

O objetivo do estudo é o de decompor, por meio das obras consideradas, as 
reflexões trazidas por Wim Wenders — de cunho pessoal e, por isso, inevitavelmente 
metalinguísticas. Com estas reflexões inquisitórias, busca-se compreender a relevância dos 
discursos escolhidos, para fundamentar (ou criar um campo de discussão) o cinema e suas 


possibilidades e limitações. 





!TIRARD, Laurent. Wim Wenders. In: . Grandes diretores de cinema. Rio de Janeiro: Nova Fronteira. 
2006. p. 115-124. 
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Para iniciar o primeiro capítulo deste trabalho, é conceituado o termo 
“metalinguagem” e considerados os tipos de funções de linguagem, com a importância da 
função metalinguística. Para o Dicionário Escolar da Língua Portuguesa da Academia 
Brasileira de Letras, o que se caracteriza como “metalinguístico” é: ora o adjetivo “relativo à 
metalinguagem”, ora o termo da linguística, que se diz “da função da linguagem que se centra 
no código comum utilizado no processo de comunicação pelo emissor e pelo receptor”. Para 
entendermos como funcionam os vínculos de código / receptor / emissor, são considerados no 
capítulo, estudos efetivados com o termo supracitado, além de exemplificações de sua aplicação 
no processo de expressão comunicacional. 

A metalinguagem, inserida no código cinematográfico, constitui o tema de 
abordagem da segunda parte do primeiro capítulo. Nesse trecho, além de se considerar ensaios 
à importância de discussões à reverência do cinema, como as discussões sobre língua ou 
linguagem — sobretudo pelos estudos de Christian Metz —, abrangeremos, a partir do trabalho 
em O filme dentro do filme, de Ana Lúcia Andrade, os tipos de metalinguagem que podem ser 
alcançados no escopo cinematográfico. 

Andrade separa dois padrões metalinguísticos no cinema. Um diz respeito aos 
filmes que fazem referência ao campo cinematográfico. Consistem nas obras que exercem 
destaque através da temática — são aqueles filmes biográficos, sobre figuras cinematográficas. 
O outro padrão é o que a autora chama de “o filme dentro do filme” — aqueles em que o discurso 
deixa explícito sua própria estrutura. Para este, Andrade os separa em cinco tipos de filmes 
metalinguísticos: o que faz uma citação cinematográfica, o de duas narrativas que se 
desentrelaçam e são essenciais para o desfecho da trama, o que revela ao espectador segredos 
dos bastidores cinematográficos, o que mostra ao espectador o comportamento da plateia e o 
que dialoga de modo direto com o espectador. 

A autobiografia e o autorretrato — suas definições e demarcações por teóricos, 
sobretudo pelos estudos da “autobiografia” por Philippe Lejeune em O pacto autobiográfico: 
de Rosseau à internet (2014) —, são discutidos no segundo capítulo deste estudo; bem como são 
analisados: quando e como o cinema de cunho autobiográfico pode ser pensado a partir dos 
Cinemas Direto e Verdade, ao mesmo modo que a expressão “representação do real” é 
desenvolvida com as dicotomias da transposição da verdade e da ficção para a matéria 
cinematográfica. 

No terceiro capítulo, Wim Wenders é exposto, através do levantamento da sua 


primeira experiência no cinema norte-americano, o citado Hammett, para contextualizar os 


1 


filmes que servirão como objetos de estudos durante as análises fílmicas tanto de Um Filme 
para Nick (Nick's Movie, Lightning Over Water), quanto O Estado das Coisas (Der Stand der 
Dinge). 
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1 METALINGUAGEM 


Em definição simplificada, pode-se compreender o termo metalinguagem como a 
utilização da língua por ela mesma ou a autorreferência da linguagem para com a língua. 
Linguagem pode ser deliberada em seu conceito geral como aquela com códigos próprios que 
autoriza a comunicação, e consequente relação, entre emissores e receptores — ambos, para 
maior nível de contato, entendidos de determinada língua ou abertos ao entendimento desta, 
esses últimos com menor nível de contato. Para o Dicionário Escolar da Língua Portuguesa, 
linguagem? (2008), além da qualidade dos “seres humanos de se expressarem por meio de sons 
vocais” — sistema linguístico específico —, significa o “modo de se expressar por meio de signos 
não vocais” — gestos, gravuras, poesia, etc. —, ou a utilização da língua de modo particular em 
determinada época, região ou grupo — linguagem coloquial, linguagem caipira, etc. 

Os conceitos de língua e linguagem comumente são confundidos ao longo da 
história e localidade. No estudo da linguística não há um padrão consensual e excepcionalmente 
aceito. Ferdinand de Saussure? (2006) defendia que a língua é um fruto social do poder da 
linguagem e também um conjunto de combinações adquiridas por uma comunidade para 
permitir o exercício desse poder para com os indivíduos. A língua, para o autor, é uma 
especificidade da linguagem. A língua portuguesa por exemplo, utiliza para o seu conceito geral 
o termo linguagem e para o sistema linguístico específico o termo língua. Linguagem é 
conhecer, pensar, apreender. Portanto, é importante avaliar que, mesmo toda língua sendo uma 
linguagem, nem toda linguagem constitui-se como uma língua. A demarcação de língua liga- 
se exclusivamente — quando não se diz da parte do corpo humano, na língua portuguesa — à 
linguagem verbal. Ou seja, para existir uma língua é necessário que sejam produzidos sons pelo 
emissor. 

O prefixo meta, na língua portuguesa, é oriundo do vocabulário grego. As palavras 
principiadas com meta?, acrescentam a ideia de mudança, transformação ou sucessão. 
Vinculando o prefixo meta e a palavra linguagem aos significados de ambos os termos, 
concluiremos que a linguagem ou o sistema de relação entre emissor e receptor, a partir de um 
código, está em mudança ou em sucessão. Sucessão associa-se ao sentido de hereditariedade, 


de continuidade a partir de uma origem de conexão parentar. Assim, define-se metalinguagem 


2 BECHARA, Evanildo (Org.). Dicionário escolar da língua portuguesa / Academia Brasileira de Letras. 
Companhia Editora Nacional. 2008. 

* In SAUSSARE, Ferdinand de. Curso de linguística geral. Cultrix. 2006. 

4 Será utilizado aqui o significado do prefixo meta e não o substantivo feminino com caráter de objetivo ou 
finalidade 
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como a linguagem a partir da linguagem. “A extensão do conceito de metalinguagem liga-se, 
portanto, à ideia de leitura relacional, equação, referências recíprocas de um sistema de signos, 
de linguagem”. (Chalhub, 1986, p. 8). 

Para Samira Chalhub”, o conceito de metalinguagem é vasto, necessitando de uma 
segmentação por área para um curso específico. Para dar continuidade ao seu estudo, a autora 
propõe-se a definir metalinguagem a partir da literatura: na poesia do poema e da narrativa. 
Com os fatores de comunicação básicos, e estabelecendo o lugar da linguística, a autora 
sistematiza o modelo comunicacional e ordena as afinidades conservadas entre as diferentes 
funções da linguagem. 

Para compreender metalinguagem é preciso ter em mente o funcionamento dos 
processos comunicacionais. Estes podem ser averiguados, não somente na relação dos seres- 


humanos, mas, também entre o diálogo de máquinas ou seres-humanos e máquinas. 


Para transmitir mensagens o fundamental é que haja uma fonte e um destino, distintos 
no tempo e no espaço. A fonte é geradora da mensagem e o destino é o fim para o 
qual a mensagem se dirige. Nesse caminho de passagem, o que possibilita à mensagem 
caminhar é o canal. [...] o que transita pelo canal são sinais físicos, concretos, 
codificados. Codificar significa obedecer a determinadas convenções preestabelecidas 
pela fonte e pelo destino, que conhecem o que ficou estabelecido a respeito daqueles 
sinais. (Chalhub, 1986, p. 11) 


Portanto, o que motiva a ocorrência de combinações entre os sinais físicos é o 
código, este está cerceado de regras permissionárias e proibitivas. “Na verdade, são os fatores 
que determinam o modo como as mensagens são codificadas e, portanto, como a linguagem 
funciona” (Chalhub, 1986, p. 13) 

Roman Jakobson em Linguística e comunicação” (2001) separa em seis, os fatores 
determinantes do código. Os fatores serão decisivos na classificação das funções de linguagem. 
Se teremos seis fatores determinantes do código, incluiremos seis funções de linguagem no 
processo comunicacional. Serão elas as funções: emotiva, referencial, conativa, fática, poética 
e metalinguística. 

Para compreender os fatores e o funcionamento de dada mensagem, deve-se se ater 
ao modo de disposição destas. “Se você ler uma mensagem em 1º pessoa, confessional, de valor 
biográfico, adjetivada e cheia de “sentimentos de coração”, estará diante de uma mensagem cuja 


função de linguagem é a emotiva”. (Chalhub, 1986, p. 14) Emotiva porque o emissor manifesta- 





* CHALHUB, Samira. Meta-linguagem. Ática. 1986. 
º JAKOBSON, Roman. Linguística e comunicação. Celtrix. 2001 
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se através dos dados do eu. Ele se permite mostrar. Por isso, a mensagem estará centralizada 
no próprio emissor. Usualmente, uma linguagem de função emotiva será localizada no discurso 
literário — principalmente em poemas. Entretanto o fator emotivo poderá ser encontrado 
igualmente em outros gêneros textuais e manifestações comunicacionais. 

Caso se procure em uma enciclopédia o valor de cinema, encontrar-se-á com o fator 
referente, ou com a função de linguagem referencial, pois o emissor tem como objetivo 
informar. Quando o receptor tem conhecimento das técnicas de persuasão para com ele, a partir 
de um emissor, estamos diante de um fator conativo ou da função conativa — comum à 
publicidade. Caso se objetiva reafirmar a comunicação, verificá-la ou prolongá-la, a função 
aparente será a fática, já que a mensagem exibirá o canal. A função poética é a que desperta no 
receptor a admiração ou o prazer estético, e se centra na mensagem. Admiração ou prazer 
estético, porque há, para o receptor, a necessidade de decodificação da mensagem, esta 
decodificação não precisa ser completa. 

Para possuirmos, a função metalinguística, é indispensável a preocupação com o 
código. A linguagem, ou o código, modifica o item de análise do próprio documento. Para 
Jakobson apud Chalhub, o ser humano involuntariamente processa a utilização de funções 


metalinguísticas. 


[...] podemos falar em português (como metalinguagem) a respeito do português 
(como linguagem-objeto) e interpretar as palavras e as frases do português por meios 
de sinônimos, circunlocuções e paráfrases portuguesas. É evidente que operações 
desse tipo, qualificadas de metalinguísticas pelos lógicos, não são de sua invenção: 
longe de se confinarem à esfera da Ciência, elas demonstram ser parte integrante de 
nossas atividades linguísticas habituais. (Jakobson, 2001, p. 22) 


O processo de aprendizagem e desenvolvimento do ser-humano, esbarra com 
frequência com a metalinguagem. Para o conhecimento de determinada informação, é 
necessário ao receptor, do referido conhecimento, questionamentos acerca do código. Por isso, 
a função não é apenas encontrada em distintos gêneros textuais, mas também em processos de 
expressão comunicacional. 

A função metalinguística poderá se localizar articulada a outras funções da 
linguagem — principalmente à poética (Chalhub, 1986) —, visto que a função poética procura 


decodificar a mensagem em direção ao receptor. As funções emotiva, poética e metalinguística 
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poderão ser notadas no poema Poesia” (1930), de Carlos Drummond de Andrade, que revela o 


procedimento de concepção de uma poesia. 


Poesia 


Gastei uma hora pensando um verso 
que a pena não quer escrever. 
No entanto ele está cá dentro 

inquieto, vivo. 
Ele está cá dentro 
e não quer sair. 
Mas a poesia deste momento 
inunda minha vida inteira. 


Segundo o eu-lírico, levou-se um determinado tempo para a realização de um verso 
em Poesia. Compreende-se no fim do texto, que o poeta demonstra satisfação e expectativa 
com a feitura do verso. No poema, Drummond autorreferencia o exercício do poeta quando 
menciona o processo de criação de um poema. No trabalho, além das funções poética e 
metalinguística — o código é exposto a partir da decodificação da mensagem —, nota-se o uso 
da função emotiva, já que existe uma centralização do discurso no próprio emissor. 

Na graphic novel Maus: a história de um sobrevivente” (2011), o quadrinista sueco- 
americano Art Spiegelman, biografa a luta pela sobrevivência do seu pai durante o Holocausto 
ocorrido na Segunda Guerra Mundial — além da relação complicada entre os dois que, segundo 
o direcionamento do discurso de Spiegelman, relacionam-se com às influências traumáticas 
deixadas pelo período, nota-se no trabalho a utilização da metalinguagem, visto que o processo 
de feitura dos quadrinhos é revelado na narrativa. No quadrinho”, o próprio Art Spiegelman — 
também responsável pelas gravuras do trabalho —, tem dúvidas em relação ao modo como 


representará a personagem de sua esposa Françoise, uma francesa, na história. 





7 In ANDRADE, Carlos Drummond de. Alguma poesia. Pindorama. 1930. 

8 SPIEGELMAN, Art. Maus: a história de um sobrevivente. Companhia das Letras. 2011. 

º Em Maus (2011), as personagens são desenhadas por Art Spiegelman como animais. O povo judeu é representado 
por ratos. Os poloneses são porcos, os alemães são gatos, os franceses são sapos, os estadunidenses são cães, os 
britânicos são peixes, os russos são ursos, os suecos são renas e os ciganos são libélulas. Cada animal guarda uma 
semelhança, para Art Spiegelman, com seu povo. 
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Figura 1 - Maus: a história de um sobrevivente (Spiegelman, 2011, p.171-172) 
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Igualmente, vemos o discurso metalinguístico sendo empregado nas artes plásticas 
com constância. Em La Clairvoyance (1936), o artista belga René Magritte faz o seu 
autorretrato pintando uma ave. Na narrativa pictórica, o pintor é retratado como um clarividente, 
projetando seu objeto na tela de pintura — o “René representado” tem o olhar no ovo sobre a 
mesa, mas projeta em sua tela uma ave já desenvolvida. Na fotografia ao lado da pintura (outro 
modelo de metalinguagem), Magritte reconstrói a tela — Magritte pinta o quadro La 


Clairovoyance, que possui uma representação do próprio artista pintando uma ave. 
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Figura 2 - La Clairvoyance (1936), de René Magritte (esquerda); Figura 3 - Fotografia de reconstrução da tela de 
origem - autor desconhecido. 





a 6 Le 
Fonte — http://www. arteeblog.com/2016/09/analise-da-pintura-la-clairvoyance-de.html 
Como visto, o recurso metalinguístico poderá ser desenvolvido e reconhecido em 
múltiplas plataformas de expressão comunicacional — em gêneros textuais, quadrinhos, teatro, 
cinema, artes plásticas, etc. Para desenvolvê-lo, não é indispensável ao emissor domínio sobre 
a técnica, mas conhecimento sobre o código. Já para que o receptor, para que este receba todas 
as informações oferecidas, é necessário certa “noção de repertório”. "A noção de repertório 
torna-se fundamental, porque determinará em função do receptor, uma postura face ao objeto 
artístico. [...] A variabilidade ou relatividade do repertório [...] implica uma relação dialética 
entre repertório e informação” (Chalhub, 1986, p. 15). Assim, caso incida uma manipulação 
complexa do código, na qual apenas o emissor possua perceptibilidade de noção do repertório 
e, o receptor não a tenha, a utilização da manipulação do código se mostra inutilizada, visto que 


todo emissor se expressa em direção a um receptor. 
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1.1 | O discurso metalinguístico no cinema 


Em Cinema: língua ou linguagem?!º (2004), Christian Metz defendia o cinema 
como uma forma de linguagem. Robert Stam em A questão da linguagem cinematográfica”, 


justifica, a partir de Metz, a aplicação da característica de linguagem ao cinema. 


O cinema é uma linguagem, em resumo, não apenas em um sentido metafórico mais 
amplo, mas também como um conjunto de mensagens formuladas com base em um 
determinado material de expressão, e ainda como uma linguagem artística, um 
discurso ou prática significante caracterizado por codificações e procedimentos 
ordenatórios específicos. (Stam, 2011, p. 132) 


Para Metz apud Stam, o cinema poderia ser considerado uma linguagem, esta, com 
suas propriedades específicas. Contudo, esta linguagem não possuiria língua, porém códigos 
ordenados à sua maneira. Christian Metz discordava das comparações do início da teoria do 
cinema entre a linguagem literária e a cinematográfica — entre o plano e a palavra ou entre a 
sequência e a oração. Concluíria que um plano — ao contrário da palavra —, era tangível e 
guardava múltiplos significados. O teórico preferia a analogia entre um plano e um enunciado 


ou uma frase. 


A linguagem literária, por exemplo, é o conjunto das mensagens cujo material de 
expressão é a escrita; a linguagem cinematográfica é o conjunto das mensagens cujo 
material de expressão compõe-se de cinco pistas ou canais: a imagem fotográfica em 
movimento, os sons fonéticos gravados, os ruídos gravados, o som musical gravado e 
a escrita (créditos, intertítulos, materiais escritos no interior do plano). (Stam, 2011, 
p. 132) 


Para além da estruturação dos elementos (ou códigos) do material de expressão — o 
que desenvolveria a linguagem de determinado filme —, Christian Metz apud Stam, apartava 
este cinema ao cinema em seu sentido lato — que se relacionaria a instituição cinematográfica 
como um todo: à sua linguagem, aos fatores externos a esta, como o processo de sua realização 
ou ao ritual de sua exibição. O filme “por outro lado, é um discurso localizável, um texto; não 
o objeto físico dentro da lata, mas o texto significante. ” (Stam, 2011, p. 130). 

O isolamento de tais conceitos de cinema torna-se relevante para a compreensão do 


estudo da metalinguagem no campo cinematográfico. Ana Lúcia Andrade! (1999) — dando 





10 Artigo lançado em 1964 que acelerou estudos semiológicos acerca da filmo-linguística. Encontra-se para leitura 
em A significação no cinema (2004), junto a outros artigos de Christian Metz. 

! In STAM, Robert. Introdução à teoria do cinema. Papirus, 2011. 

2 ANDRADE, Ana Lúcia. O filme dentro do filme. Belo Horizonte: UFMG. 1999. 
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continuidade ao “filme dentro do filme”!? de Christian Metz —, separa dois padrões 
metalinguísticos encontrados na esfera cinematográfica. O discurso metalinguístico que 
referencia o cinema através de narrativas biográficas ou sobre figuras que se relacionam ao 
cinema em seu sentido lato “sem que se remeta ao discurso cinematográfico em si através da 
própria linguagem cinematográfica, podendo ser considerado simplesmente uma 
autorreferência” (Andrade, 1999, p. 17). Padrão este, evidenciado por meio da temática do 
discurso. Ao segundo padrão analisado, a autora o refere como “o filme dentro do filme” ou 
aos filmes que explicitam sua estrutura através de seu discurso. 

No longa-metragem Ed Wood'* (1994), de Tim Burton, personalidades da indústria 
cinematográfica são ficcionalizadas a partir do livro Nightmare of Ecstasy - The Life and Art of 
Edward D. Wood, Jr. (1992), de Rudolph Grey. O cineasta Edward D. Wood Jr. é aqui 
biografado durante a década de 1950 — período no qual produziria trabalhos categorizados como 
filmes 7º. A ficção se propõe a identificar e recriar episódios verídicos durante o 
desenvolvimento de produções de baixo-orçamento do gênero de horror, onde o realizador 
multifacetado, Ed Wood, buscava reconhecimento na indústria cinematográfica, junto aos 
artistas marginalizados que atuavam em suas produções, e resistia ao escárnio sofrido pelo seu 
cinema. Na classificação de Andrade, Ed Wood, por conta do discurso esclarecido pela 
temática, seria assentado ao primeiro padrão proposto pela autora. Esta classificação, porém, 
não impede o filme de conservar particularidades do segundo padrão indicado. 

Ao “filme dentro do filme”, Andrade os converge em cinco situações 
metalinguísticas: ao filme que faz uma citação cinematográfica, ao filme com duas narrativas 
entrelaçadas e que são essenciais para a conclusão do conflito, ao filme que expõe ao espectador 
segredos dos bastidores cinematográficos, ao filme que revela ao espectador a conduta deste 
frente ao cinema e o filme que interage diretamente com o espectador. “É no segundo caso que 
a utilização do recurso da metalinguagem se dá de forma mais complexa. Estes filmes 
explicitam o discurso, utilizando o próprio discurso para isso, dando ao espectador a noção de 


um filme sendo realizado” (Andrade, 1999, p. 17). 





3 Em 4 construção “em abismo” em Oito e meio In METZ, Christian. A significação no cinema. Perspectiva, 
2004, Metz qualifica a obra metalinguística Oito e meio (1960) de Fellini como sendo um “filme dentro do filme”. 
4 ED Wood. Direção: Tim Burtom. Manaus: Walt Disney Company Brasil. 1 DVD (126min), NTSC, p&b. Título 
original: Ed Wood. 

!5 Filme z ou filme trash são produções de baixíssimo orçamento realizadas a partir da década de 1950. O filme 
trash carrega em sua estrutura (propositalmente ou não) problemas técnicos que ficam aparente ao espectador. 
Gêneros de horror e a ficção científica foram/são trabalhados(as) com maior frequência neste tipo de cinema. 
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Em Ed Wood, optou-se pela utilização de uma fotografia em preto-e-branco!$, 


portanto, já na escalação da estética selecionada para o longa-metragem, procura-se a menção 
à obra original do realizador trash. Não somente esta escolha, todavia outras. Ao suposto 
encontro de Wood com Orson Welles, ao jogo dos enquadramentos e da mise-en-scêne — com 
as narrativas do primeiro e do segundo plano!” — quando Welles é citado. Ao texto de introdução 
da cinebiografia — que faz alusão ao texto de Plano 9 do Espaço Sideral (Plan 9 from Outer 
Space, Edward D Wood Jr., 1959). Ou às menções ao cinema z e suas alusões em seu discurso: 
quando Wood e sua futura esposa, Kathy, estão em um parque de diversões e citam o filme 
Drácula!é (Dracula, Tod Browning,1931), quando no trem fantasma. Nota-se com estas e outras 
passagens de Ed Wood e, dentro do alvo metalinguístico apontado por Andrade, que o filme 


traz em sua construção “o filme dentro do filme”. 


A metalinguagem permite que o público experimente, ainda que de forma imaginária, 
do processo de construção da narrativa. Dessa forma, a utilização deste recurso 
propicia um “jogo” mais aberto e, de certa forma, mais democrático com o espectador 
— uma vez que explicita suas próprias regras [...) dando ao espectador a ilusão de 
participação na construção da narrativa. (Andrade, 1999, p. 67) 


Umberto Eco!” (1976, apud Ana Lúcia Andrade, 1999) diz que o receptor da 
mensagem se sente atraído por estas quando o primeiro detém certo conhecimento prévio a 
respeito da última. Para Eco, mesmo quando se há noção do desfecho da mensagem — com 
poucas variações de uma mensagem a outra no meio considerado —, mantém-se o prazer do 
receptor. Em A Inovação no Seriado? (1989) o escritor discorre sobre a sensação no espectador. 
Para ele, este prazer advém da “enciclopédia intertextual” — Andrade renomeia a expressão para 
Ee te Pa ais - E E 

inventário imagético do espectador” — ou do coletivo de informações que um receptor pode, 


ou não, possuir e que está inserida na mensagem que tal efeito gera. 


Para uma leitura mais completa da obra, ou mesmo para a identificação e o 
reconhecimento das citações intertextuais, o espectador necessita a priori de um amplo 
inventário imagético. A metalinguagem requer este inventário como referencial para 
que se constitua de forma mais eloquente e funcional. (Andrade, 1999, p. 70) 


!6 As produções de Ed Wood foram originalmente filmadas em preto-e-branco até a década de 1960. 

17 As narrativas do primeiro e do segundo plano foram amplamente utilizadas por Orson Welles em seus filmes. 
!8 Filme do gênero de horror referência para o cinema z. 

? ECO, Umberto. James Bond: uma combinatória narrativa. In: BARTHES, Roland et al. Análise estrutural da 
narrativa. Petrópolis: Vozes, 1976. p. 158. 

2 In ECO, Umberto. Sobre os espelhos e outros ensaios. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1989. p.120-139 
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Abrangendo o que Eco sugere, teríamos o “leitor de primeiro nível” e o “leitor de 
segundo nível”. Aplicados os termos ao cinema; o “leitor de primeiro nível” — ou, também 
alcunhado por Eco, “leitor ingênuo” —, classificaria o espectador que identifica a informação 
dada pelo filme, porém que se atém ao desenvolvimento do enredo frente à informação. O 
“leitor de segundo nível” — ou o “leitor crítico” — é aquele espectador com extensa “enciclopédia 
intertextual” que examina as estratégias da narrativa por meio da informação inserida no filme, 
este leitor conheceria os códigos do discurso cinematográfico. 

No “dialogismo intertextual” defendido por Umberto Eco, o fenômeno da “citação 
entre aspas” é classificado como um texto citado por um texto outro. Ao “leitor ingênuo”, a 
citação não evoluiria ao prazer sugerido, e poderia, como indicado por Renato Barilli?! (1984) 
apud Eco (1989), ecoar como invenção original. O contrário ocorreria com o “leitor crítico”. 
Com sua vasta “enciclopédia intertextual”, este seria capaz de perceber a “citação irônica”. 

Em Os Intocáveis?? (1987), o diretor Brian De Palma, com a utilização da “citação 
entre aspas”, recriou em forma de homenagem a cena da “escadaria de Odessa”, retirada do 
filme O Encouraçado Potemkin?” (1925), do russo Sergei Eisenstein. Na original, mostra-se o 
massacre dos populares pelo exército czarista. Na cena de 1925, uma senhora deixa escapar o 
carrinho de um bebê, que desce a escada, enquanto o fuzilamento ocorre. Essa sequência tem 
para o cinema a importância de instigar no espectador o suspense através da sua montagem, 
além de sugerir — pela utilização do bebê, da sua suposta mãe e do desfecho da subtrama — a 
brutalidade dos czaristas para com os populares. De Palma, com objetivo semelhante — 
estimular o suspense —, recompõe a passagem. Na cena de 1987, Eliot Ness (Kevin Costner), 
policial em um trabalho de campo, almeja capturar Al Capone (Robert De Niro). Na escadaria 
da estação ferroviária, uma mulher tem dificuldade na subida com um carrinho de bebê, até que 
Eliot decide ajudá-la. Quando um dos capangas de Al Capone é avistado, Eliot se concentra 
neste, esquecendo bebê/mulher/escada, iniciando assim, o tiroteio e a descida do carrinho. Este 
seguimento já foi citado pelo cinema em outros trabalhos. Vale destacar que a cena também foi 
referenciada por Alfred Hitchcock em Correspondente Estrangeiro (1940). Hitchcock foi um 
cineasta que foi citado em diversas obras de Brian De Palma, entre: O Fantasma do Paraíso 


(1974), Carrie: a Estranha (1976), Vestida para Matar (1980), Dublê de Corpo (1984), Femme 





2 BARILLI, Renato. Dal leggibile alPilleggibile. In: RUSSO, Luigi, ed, Letteratura tra consumo e ricerca. 
Bolonha: Il Mulino, 1984 

2 OS INTOCÁVEIS. Direção: Brian De Palma. Manaus: Paramount Pictures. | DVD (119min), NTSC, cor. Título 
original: The untouchables. 

23 O ENCOURAÇADO Potemkin. Direção: Sergei Eisenstein. [s.1.]: Continental Home Video. 1 DVD (74min), 
NTSC, p&b. Título original: Bronenosets Potyomkin 
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Fatale (2002), Passion (2012), podemos visualizar referências a: Disque M para Matar (1954), 
Janela Indiscreta (1954), Um Corpo que Cai (1958), Psicose (1960). 
Em 4 construção “em abismo” em Oito e meio?*, Christian Metz argumenta sobre 


a “construção em abismo”, presente em 8 4? (1963), de Federico Fellini. 


S 1) pertence [...] à categoria das obras de arte desdobradas, refletidas em si mesmas. 
Para definir a estrutura particular deste tipo de obras, foi às vezes proposto a expressão 
de “construção em abismo”, tomada da linguagem da ciência heráldica e que de fato 
se presta muito bem a designar esta construção que possibilita todos os jogos de 
espelho. (Metz, 2004, pp. 217-218) 


A “construção em abismo”, retirada da heráldica?”, a que Metz se refere, diz que 
um brasão é reproduzido dentro de um outro em escala menor. 8 / para Alain Virmaux?” (1963) 
apud Metz (2004) é estudado por conta do entrelaçamento de sua narrativa fílmica. “Pois 8 % 
[...] é um filme duas vezes desdobrado [...] Uma coisa é mostrar, num filme, um segundo filme 
cujo assunto tem pouca ou nenhuma relação com o do primeiro [...]; outra é falar, num filme, 
desse mesmo filme sendo feito” (Metz, 2004, p. 219). No longa-metragem de 1963 — uma 
espécie de autobiografia de Federico Fellini —, Guido, um cineasta em crise existencial, utiliza 
da sua própria memória e vida para construção do roteiro de seu filme mais recente. Este, é 
concebido na psique da protagonista e projetado ao espectador por Fellini. “Não basta portanto 
falar de “filme dentro do filme”: 8 72 é o filme 8 /2 sendo feito; o “filme dentro do filme”, é aqui 
o próprio filme. ” (Metz, 2004, p. 221). A complexidade na construção da estrutura de $ % o 
colocaria ao tipo das narrativas metalinguísticas e entrelaçadas que terão relevância à conclusão 
da obra. 

Seguindo as subdivisões do “filme dentro do filme” proposto por Andrade, A Noite 
Americana? (1973), de François Truffaut, se enquadraria ao discurso metalinguístico por exibir 
ao espectador os bastidores de uma produção cinematográfica. No filme, o próprio Truffaut 


encarna o diretor de Je Vous Présente Pamela (Apresento-vos Pamela, em livre tradução), o 





* In METZ, Christian. A significação no cinema. Perspectiva, 2004. 

2 8 4. Direção: Federico Fellini. Manaus: Versátil Home Video. 1 DVD (145min), NTSC, p&b. 

26 Arte ou ciência que têm como objetivo a composição dos brasões e seu significado. | BECHARA, Evanildo 
(Org.). Dicionário escolar da língua portuguesa / Academia Brasileira de Letras. 2. ed. São Paulo: Companhia 
Editora Nacional. 2008. p. 662. 

2 O termo “construção em abismo” foi citado pela primeira vez por Alain Virmaux In: Les limites d”une conquête, 
in Études cinématographiques, nº 28-29, 4º trimestre de 1963, p 31-39. Para a construção em abismo, p. 33 

2 A NOITE americana. Direção: François Truffaut. Manaus: Warner Home Video, 2003. 1 DVD (120min), NTSC, 
cor. Título original: La nuit americaine. 
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filme dentro do filme. Nas palavras do cineasta?” — do fora-de-quadro?º: “S6 ousei empreender 
A Noite Americana porque Oito e Meio para antes da filmagem e só aborda a preparação de um 
filme. [...] Já se fizeram filmes com cenas de gravação, mas poucos foram consagrados 
inteiramente à filmagem cinematográfica” (Truffaut, 1990, p. 300). 

Expondo possíveis problemas que uma produção cinematográfica está sujeita — os 
ruídos das relações inter e extrapessoais do elenco e da equipe técnica e suas interferências no 
filme dentro do filme. Seja quando Truffaut decide mostrar uma gravidez inesperada de uma 
atriz, ou a morte de um ator com as filmagens quase que concluídas, ou a imprevisibilidade de 
uma filmagem com um animal. Logo na entrada, um dado cinematográfico nos é mostrado pelo 
diretor fora-de-quadro: nos créditos de início, a banda sonora é revelada em gráficos — estes 
ficavam ao lado esquerdo do celuloide que era reproduzido pelos projetores, ao lado da imagem 
fílmica, que era a única projetada. 

Encadeado aos créditos iniciais: um plano-sequência. Vemos um jovem homem 
caminhando em uma cidade com bastante circulação. Em seguida; um homem mais velho é 
mostrado. Ambos vão ao encontro um do outro até que o mais jovem dá um tapa no rosto do 
mais velho. Ouve-se a exclamação “Corta!”, o então Truffaut do campo é assim revelado na 
produção, dando início a realização de outras tomadas daquela cena. Já nessa parte introdutória, 
percebe-se a exposição de Truffaut do cinema. A cena é realizada afim de surpreender o 
espectador interrompendo uma narrativa que era acompanhada por este por outra significante à 
estrutura de A Noite Americana. 

Quando um espectador de cinema, da diegése cinematográfica, é revelado ao 
espectador real, ocorre o penúltimo dos tipos de metalinguagem convergidos no “filme dentro 
do filme”. Nesses casos, a relação e o comportamento do espectador reproduzido é exposto. A 
característica sonhadora da personagem Lisbela (Débora Falabella) em Lisbela e o Prisioneiro” 
(2003), de Guel Arraes, é justificada pela paixão desta pelos filmes norte-americanos. O filme 
narra o conflito de Lisbela, a sonhadora citada, e do sedutor Leléu (Selton Mello), quando estes 
encontram-se apaixonados um pelo outro. Enquanto a primeira está noiva, o segundo foge de 


um assassino. 





2? TRUFFAUT, François. O cinema segundo François Truffaut. Nova Fronteira. 1990 

30 Será utilizada a definição de Pascal Bonitzer, a partir de Serguei M. Eisenstein, que diz que o fora-de-quadro, 
ou a variedade particular do fora-de-campo, é o espaço da produção ou, para Marie-Claire Ropars, o espaço da 
escritura. 

* LISBELA e o prisioneiro. Direção: Guel Arraes. Manaus: Twentieth Century Fox Home Entertainment, 2004. 
1 DVD (107min), NTSC, cor. 
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Na cena que introduz o filme (e a personagem Lisbela), vemos Lisbela 
acompanhada de seu noivo Douglas (Bruno Garcia), selecionando o lugar mais confortável 
dentro da sala de cinema para a melhor experiência do ritual de exibição. Transcrevendo a 
catarse da personagem do título, antes do início da projeção: “Eu adoro essa parte. A luz vai se 
apagando, devagarzinho. O mundo lá fora vai se apagando, devagarzinho. Os olhos da gente 
vão se abrindo. Daqui a pouco a gente não vai nem mais lembrar que tá aqui” (personagem 
Lisbela em Lisbela e o Prisioneiro, 2003, 2min30s - 2min 49s). Dá-se início a descrição das 
personagens por Lisbela do filme dentro do filme projetado. Enquanto a personagem apresenta 
as personagens e seus arquétipos do filme projetado — uma “comédia romântica com aventura” 
— os nomes dos atores do elenco real de Lisbela e o Prisioneiro são revelados na representação 
da projeção cinematográfica. Nota-se, após a análise do filme, que a descrição de tais 
arquétipos, conserva semelhanças com as características das personagens que o espectador real 


acompanhará. 


DOUGLAS: “Cê já viu” 

LISBELA: “Não. Mas é sempre assim.” 

DOUGLAS: “Qual é a graça?” 

LISBELA: “A graça não é saber o que acontece. É saber como acontece e quando 
acontece. A gente vai conhecer um monte de pessoas novas. Um monte de problemas 
que a gente não pode resolver. Que só eles podem. Vamos ver como e quando; está 
começando.” (Arraes, 2003, 3min41s-4min06s) 


Com a exposição do diálogo, Lisbela fundamenta o argumento de Umberto Eco 
(1989) no que diz respeito ao prazer sentido pelo “leitor” quando este tem ciência prévia da 
estrutura da mensagem, ciência esta, oriunda da sua “enciclopédia intertextual”. No caso da 
personagem, por seu conhecimento sobre o repertório da Era de Ouro do cinema 
hollywoodiano*?. 

Ao “filme dentro do filme” que interagirá com a plateia, Andrade (1999) argumenta 
que a “preocupação com o já conhecido pelo espectador possibilita que este “participe” da 
trama, tentando antecipá-la, para ser surpreendido logo em seguida.” (Andrade, 1999, p. 148). 
Fazendo uma analogia ao que Eco (1989) defende quando cita o “leitor ingênuo” e o “leitor 
crítico”, apenas o “leitor de segundo nível” seria capaz de interagir com o que é indicado na 


narrativa metalinguística explanada. 





*2 Compreendida entre as décadas de 1920 e 1960, a Era de Ouro do cinema hollywoodiano abarca os cinemas do 
fim da Grande Guerra, do filme falado, do American Way of Life, de animação e da era dos musicais. 
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No roteiro de Irma Vep? (1996), do realizador Olivier Assayas, é revelado ao 
espectador o período em que Irma Vep — o remake dentro do filme —, é produzido. Irma Vep foi 
a personagem do filme em série, com dez episódios, Os Vampiros (1915-1916), de Louis 
Feuillade, interpretada originalmente pela atriz Musidora. No filme de 1996, Maggie Cheung 
vive a atriz Maggie Cheung, famosa por atuar em filmes de ação de Hong Kong durante as 
décadas de 1980 e 1990 — assim como sua intérprete. A Maggie Cheung (do campo) é a 
escolhida para reinterpretar Irma Vep na nova versão a ser desenvolvida pelo diretor francês, 
em crise criativa, René Vidal (Jean-Pierre Léaud). Irma Vep discorrerá sobre o cinema de autor, 
sobre o filme tido como “de arte” e sobre o filme comercial. Em publicação da revista eletrônica 
y! 


de cinema Contracampo, Luiz Carlos Oliveira Jr (s.d.)”* comenta sobre a significância da 


inserção do filme Classe de lutte (1969), de Chris Marker, em Irma Vep. 


Um dos filmes dentro do filme mostrado em Irma Vep é Class Struggle, de Chris 
Marker, precisamente na cena em que aparece o seguinte escrito na parede: "O cinema 
não é uma magia, é uma técnica e uma ciência, uma técnica nascida de uma ciência e 
de uma vontade: a vontade dos trabalhadores de se libertarem”. Essa não é exatamente 
a definição da visão de cinema apresentada pelo filme de Assayas, mas antes um 
ingrediente da dialética mostrada pelo mesmo. (Oliveira Jr., s.d.) 


Com o acréscimo do trecho em questão, busca-se contrapor as crises do diretor René 
Vidal, durante a realização do remake de Irma Vep. Assayas procura ressaltar ao espectador o 
caráter discutível do seu filme. Tendo os temas propostos sublinhados pelas inserções fílmicas 
(ou ainda citações), a plateia, ou o “leitor crítico” poderá produzir as próprias conclusões ao 
fim da metragem. 

Como é notado, um filme metalinguístico não conserva, necessariamente, apenas 
uma característica dos modelos revelados por Ana Lúcia Andrade. Inclusive é mais comum que 
estes modelos — de filme com o discurso pela temática ou de filme que deixam explícito sua 
estrutura através de seu discurso, ao qual Andrade subdivide nos cinco tipos exemplificados — 
revelem mais de um dos modelos e/ou tipos indicados. Dependerá, portanto, da força do 
objetivo que os realizadores procuram com a interação com o espectador durante o pacto do 
primeiro com o segundo — que não fundamentalmente, precisa nutrir-se de repertório 


cinematográfico para acompanhamento do enredo da obra de referência. 





33 IRMA Vep. Direção: Olivier Assayas. [s.l.]: Produzido por Darcia Films e Canal+, 1996. cor. 
** OLIVEIRA JR., Luiz Carlos. Olivier Assayas. In: Contracampo - Revista de Cinema. Disponível em: < 
http://www .contracampo.com.br/50/assayas.htm>. Acesso em: 09 abr. 2017. 
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2 REPRESENTAÇÃO DO REAL 


2.1 Autobiografia e autorretrato; o cinema como espaço de representação 


O texto autobiográfico é classificado como uma narrativa em retrospecto, produzido 
por um dado autor; este, discorre, na estrutura do seu discurso autobiográfico, sobre fragmentos 
de sua própria trajetória como personalidade, editados a sua finalidade. A autobiografia, 
portanto, seria o texto autobiográfico disposto em um suporte literário. Alguns dicionários são 
sucintos na definição do gênero: “Narração da própria vida”** (Bechara, 2008, p. 180); “Vida 
de uma pessoa escrita por ela mesma”** (AUTOBIOGRAFIA, 2017). Já ao termo autorretrato, 
seu valor constituiria ao de “Imagem que se faz de si próprio cujas formas e aspectos podem 
ser realizadas na forma de pinturas, desenhos, literatura, narração escrita ou oral”. Com isso, 
toda autobiografia seria também um autorretrato, porém nem todo autorretrato seria uma 
autobiografia, visto que a autobiografia necessitaria do suporte literário para se fundamentar, 
enquanto o autorretrato não descriminaria o suporte escolhido para a representação. É bom 
lembrar que os conceitos tanto de autobiografia e, principalmente, do autorretrato se dispersarão 
frente ao posicionamento do defensor do termo*. O Dicionário Escolar da Língua Portuguesa 
(2008) deixa a significância em aberto quando define autorretrato como “Retrato do indivíduo 
feito por si próprio” (Bechara, 2008, p. 181). Em termos engessados: a autobiografia relaciona- 
se ao texto, enquanto o autorretrato, à imagem. 

Em seu primeiro ensaio acerca da autobiografia europeia, pós-segunda-metade do 
século XVIII, Philippe Lejeune”? (2014) se depara com os problemas oriundos da definição 
simplificada do gênero literário e ainda das formas escolhidas para sua escrita. Para defender 
sua visão de autobiografia, o francês se valerá do pacto autobiográfico estabelecido entre o 
autor do texto, o narrador do discurso e o seu leitor. O pacto autobiográfico equivaleria ao fator 
que distingue a autobiografia do romance autobiográfico. Para Lejeune, a obra autobiográfica 


deveria conter em seu texto, à clareza do leitor, a identificação de que este foi escrito pelo autor, 





5 BECHARA, Evanildo (Org.). Dicionário escolar da língua portuguesa / Academia Brasileira de Letras. 
Companhia Editora Nacional. 2008. 

%é AUTOBIOGRAFIA. Dicio: Dicionário online de Português. [sd]. Disponível em: < 
https://www.dicio.com.br/autobiografia/>. Acesso em: 15 abr. 2017. 

3” | AUTORRETRATO.  Dicio: Dicionário online de Português. [sd]. Disponível em: < 
https://www.dicio.com.br/autorretrato/>. Acesso em: 15 abr. 2017. 

*8 Alguns autores definirão como autorretrato, apenas as figuras pictóricas ou fotográficas produzidas pelo pintor 
ou fotógrafo, respectivamente. 

* LEJEUNE, Philippe. O pacto autobiográfico. In: . O pacto autobiográfico: de Rousseau à internet. 2. ed. 
Belo Horizonte: UFMG. 2014. p. 15-55. 
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com seu nome estampado na capa do livro, sem se valer de pseudônimos diegéticos ou artifícios 


que confundam o leitor quanto a autenticidade da escrita ou persona. 


Para mim, o termo pseudônimo só é valido para um nome de autor. Por mais que o 
herói se pareça com o autor, se eles não tiverem o mesmo nome, nada feito. [...] A 
autobiografia não é um jogo de adivinhação, mas exatamente o contrário disso. Falta, 
nesse exemplo, o essencial, o que propus chamar de pacto autobiográfico. (Lejeune, 
2014, p. 30) 


Lejeune chama de “romance autobiográfico” o texto de ficção que possibilita que o 
leitor suspeite que ocorra identificação entre autor e personagem, quando quem escreve o texto 
escolhe negar ou não afirmar a sua identidade dentro da narrativa. Nesse caso, a figura do 
suposto autobiografado torna-se incerta aos olhos do leitor. 

Um dos recursos utilizados pelo discurso literário e, que leva à confusão, sugerida 
por Lejeune, é o uso do texto em 3º pessoa. O senso comum quando pensa em autobiografia, 
relaciona, em primeira instância, a “escrita do eu” à 1º pessoa. A este modo de utilização 
escolhida pelo autor, Gérard Gennete”? (1972, apud Lejeune, 2014), em seu estudo das vozes 
da narrativa dentro das obras de ficção, alcunhará de narração “autodiegética”. Com ela, 
seguindo a sugestão de Lejeune, o contrato estabelecido entre o leitor e o autor ficaria mais 
forte no pacto autobiográfico. Porém, Gennete deixará explanado que a escolha não impede a 
existência da narrativa “em primeira pessoa”, mesmo quando o texto não apresenta o narrador 


como a protagonista, batizando esse modo outro como narração “homodiegética”. 


Falar de si na terceira pessoa pode implicar tanto um orgulho imenso, [...], quanto uma 
certa humildade [...]. Nos dois casos, o narrador assume, em relação ao personagem 
que foi, seja o distanciamento do olhar da história, seja o distanciamento do olhar de 
Deus, isto é, da eternidade, e introduz, em sua narrativa, uma transcendência com a 
qual, em última instância, se identifica. (Lejeune, 2014, p. 19) 


Ou seja, o autor acredita que o artifício da escrita em 3º pessoa, já modificaria a 
característica do texto autobiográfico, quando diz que a escolha traz o distanciamento do autor 
quanto à sua trajetória narrada. Ainda assim, mesmo que o pacto autobiográfico recebesse tais 
propriedades, ele poderia continuar motivado dentro do discurso. 

Para deliberar o texto autobiográfico, Philippe Lejeune desenvolve um esquema 
com elementos pertencentes a quatro categorias que se relacionam entre si: 1) forma da 


linguagem — narrativa (a) ou em prosa (b); 2) assunto tratado — vida individual, história de uma 





40 GENETTE, Gérard. Figures II. Paris: Seuil, 1972. 


28 


personalidade; 3) situação do autor — identidade do autor e do narrador; 4) posição do narrador 
— identidade do narrador e da protagonista (a) ou perspectiva retrospectiva da narrativa (b). 
Com o esquema, Lejeune justificava que; para que existisse uma autobiografia, 
propriamente dita, seria necessário que fossem preenchidas todas as categorias propostas. O 
francês defendia que eram gêneros vizinhos à autobiografia: um texto de memórias — por não 
desenvolver uma história de uma personalidade (2); uma biografia — por não possuir as 
identidades do narrador e da protagonista na posição estabelecida pelo narrador (4. a); o 
romance pessoal — identidade do autor e do narrador não é afirmada pelo autor (3); poema 
autobiográfico — não é desenvolvido em prosa (1. b); um diário — não existe uma narrativa em 
retrospectiva (4. b); os autorretratos ou ensaios — não possuem narrativa (1. a) nem narrativa 


em retrospecto (4. b). 


O texto deve ser principalmente uma narrativa, mas sabe-se a importância do discurso 
na narração autobiográfica; a perspectiva, principalmente retrospectiva: isto não 
exclui nem seções de autorretrato, nem diário da obra ou do presente contemporâneo 
da redação, nem construções temporais muito complexas; o assunto deve ser 
principalmente a vida individual, a gênese da personalidade: mas a crônica e a história 
social ou política podem também ocupar um certo espaço. (Lejeune, 2014, p. 17) 


Contrariando Lejeune, Paul De Man*! em Autobiography as de-facement (1979), 
coloca que a autobiografia não deve ser interpretada como um gênero literário ou como um 
modelo que precisa ser diferenciado por regras e definições — que tenderiam a questões ora 
ociosas ora irrespondíveis —, mas deveria ser entendida como uma figura de leitura ou de 
entendimento que ocorreria com certa intensidade no interior do texto. 

Em seu retorno à autobiografia, no ensaio O pacto autobiográfico (bis) (2014), 
Lejeune reconhece sua percepção ortodoxa quanto à demarcação da autobiografia, revisitando 
novas definições de “autobiografia”, em um mea culpa pelas críticas recebidas pelo estudo 
inicial. 

Para Louis Gustave Vapereau a autobiografia é caracterizada como a “obra literária, 
romance, poema, tratado filosófico etc., cujo autor teve a intenção, secreta ou confessa, de 
contar sua vida, de expor seus pensamentos ou de expressar seus sentimentos” (Vapereau, 1876, 
apud Lejeune, 2014, p. 62). Ou seja, é caracterizada por qualquer texto, que se supõe dizer do 
próprio autor, produzido pelo tal. Novamente, verifica-se que a definição de “autobiografia” é 


deixada em aberto quando não a limita a um gênero literário exclusivo. 





4 In: The Rhetoric of Romanticism. New York: Seabury, 1979. 
* LEJEUNE, Philippe. O pacto autobiográfico (bis). In: . O pacto autobiográfico: de Rousseau à internet. 
2. ed. Belo Horizonte: UFMG. 2014. p. 56-80. 


29 


No artigo Autobiografia: gênero literário ou forma de recepção ?* (2014), Adriano 
Carlos Moura propõe, após a leitura de Os cus de Judas” (2003) e Bar doce lar?” (2006), a 
reflexão quanto à autobiografia como gênero literário — assim como Paul De Man —, sugerindo 
que dada característica só poderá estar baseada na recepção escolhida pelo leitor frente à obra. 

Os objetos escolhidos por Moura não se fundamentam, em suas fichas 
catalográficas, do gênero “autobiografia”, mas sim do romance (Os cus de Judas) e da narrativa 
autobiográfica (Bar doce lar). 

O romance, como gênero literário, valida-se do artifício da ficção e, sabe-se que a 
ficção se relaciona à imaginação, à criação e ao fingimento; portanto, contraria a delimitação 
autobiográfica, que sugere a verdade. Para defender sua visão, Moura discorre acerca da 
problemática da alegação da autobiografia como fonte da verdade e, conclui que a verdade, 
sugerida pela autobiografia, talvez esteja relacionada à busca do leitor por tal característica e, 
não necessariamente, ao anseio (ou à obrigação — caso o autor queira enquadrar o trabalho à 


autobiografia), do autor de atribuir a importância ao texto. 


Verdade. Essa é uma palavra importante para a presente discussão. [...] O que o leitor 
procura numa autobiografia é a verdade. A verdade do autobiografado, mesmo que 
esta seja inventada. [...] Se o que dizem é ou não verdade, não depende do que está 
escrito nem de que maneira, mas de como será lido. Cada leitor buscará sua porção de 
verdade ou mentira. [...] Como diz Lejeune, o leitor talvez seja o responsável por 
definir o que está lendo. É a forma de recepção que poderá dizer o que é uma coisa ou 
outra. (Moura, 2014, pp. 145-146) 


Para Luiz Costa Lima?, em Júbilos e Misérias do Pequeno EU (1988), a 
autobiografia não deve ser interpretada como um documento histórico pois ela estaria nutrida 
de subjetividade, logo, seria sustentada pela ambiguidade. Novamente, a linha entre verdade e 
ficção é enfatizada. Costa Lima defende que; para que haja autobiografia, é necessário que 
exista introspecção pelo autor e que sejam mostrados por estes, conflitos psicológicos. O teórico 
diz inclusive que o auge da escrita autobiográfica se correlaciona ao auge da classe burguesa 
como dominante, posto que a arte clássica visava o anonimato do indivíduo e o individualismo 
burguês, o enaltecimento do eu individual. Costa Lima vê a modernidade como espaço no qual 


o eu encontra-se como figura de contraste no meio. 





+ MOURA, Adriano Carlos. Autobiografia: gênero literário ou forma de recepção? Miguilim — Revista Eletrônica 
do  Netll, Crato, v. 3, n 2, p. 142-152, mai.-ago. 2014. Disponível em: < 
http://periodicos.urca.br/ojs/index.php/MigREN/article/viewFile/704/688>. Acesso em: 16 abr. 2017. 

4 ANTUNES, António Lobo. Os cus de Judas. Rio de Janeiro: Objetiva, 2003. 

4 MOEHRINGER, J.R. Bar doce lar. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2006. 

46 COSTA LIMA. In: Sociedade e discurso Ficcional. Rio de Janeiro: Guanabara, 1988. 
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No capítulo Em direção ao ensaio autobiográfico” (2007), presente na dissertação 
de Julieta Roitman, a autora defende que; com o distanciamento das questões identitárias e do 
culto ao passado, é possível se aproximar das convergências da autobiografia clássica, tais como 


o autorretrato, as memórias, o diário e o ensaio. 


O autorretrato, como o ensaio, foge a qualquer definição e não se restringe a um 
gênero. [...] Aqui, queremos apontar algumas de suas características que se 
aproximam do ensaio: o uso de sobreposições, metáforas, montagem e, 
principalmente, de uma narratividade descontínua. [...] O autorretrato aparece como 
uma narração de si, como uma tentativa de conhecimento de quem escreve [...], o eu 
definido, centrado, sai de cena e nos deparamos com um deslocamento do sujeito por 
meio da própria linguagem. (Roitman, 2007, p. 37) 


Parafraseando Raymond Bellour** (1997), Roitman salienta que o autorretrato não 
se restringe a um gênero literário particular, mas é individualizado pelo seu domínio — que se 
relaciona a diversos gêneros. No autorretrato de Bellour, os modos de discurso têm ausência 
de narrativa, visto que, para Bellour, o autor renuncia a narração. “Não narrarei o que fiz; direi 
quem sou” (Bellour, 1997, p. 331). Este domínio, encontraria no cinema e no vídeo, solo fértil 
para ser representado. Em análise, o ato de não se narrar o que se fez guarda relação à escolha 
de não interiorizar uma retrospectiva baseada nas ações do passado. A atitude de dizer quem 
sou, anseia mostrar, de modo subjetivo, uma defesa do autor, sobre ele mesmo, para o leitor. 

Em Bellour, dentro do espaço autobiográfico, o autorretrato no cinema é 
representado de modo incerto, fragmentado e restrito. Para o autor, seria adequado chamar o 
filme, tido como autobiográfico, de autorretrato, tendo a definição de autorretrato como a 
propriedade que se relaciona com ao espaço autobiográfico e às diversas fronteiras de gêneros 
análogos. 


? e no vídeo, nos 


Se pensarmos a autobiografia ou o autorretrato no cinema? 
ateremos, em um primeiro olhar, para a conjuntura histórica — como na analisada por Costa 
Lima na literatura (anterior e posterior ao domínio da classe burguesa — o eu interiorizado). A 
partir da década de 1960, surgem as correntes de ondas dos cinemas novos (neorrealismo 
italiano, nouvelle vague francesa, cinema novo brasileiro, etc.), onde seria notada oposição forte 


aos valores pregados pelo star-system”? e à hegemonia dos grandes estúdios frente às produções 





“Tn: . Miragens de si: ensaios autobiográficos no cinema. Rio de Janeiro: Sistema Maxwell. 2007. p. 18- 
45. Disponível em: < https://www.maxwell.vrac.puc-rio.br/9881/9881 3.PDF. Acesso em: 21 abr. 2017. 

+ BELLOUR, Raymond. Auto-retratos. In: Entre-imagens. Campinas: Papirus, 1997. 

* Aqui será defendido o cinema autobiográfico com uma linguagem cinematográfica. 

5º Modelo de contrato estabelecido entre os astros de cinema e os grandes estúdios hollywoodianos. Os artistas 
eram assessorados pelos estúdios, que ficavam responsáveis desde às escolhas fílmicas da carreira dos astros, 
quanto aos seus nomes artísticos, visual e modo de comportamento fora-do-quadro. O objetivo era criar artistas 
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independentes — praticamente inexistentes. Estas “novas ondas” defendiam que certo realismo 
fosse inserido na linguagem cinematográfica, podendo ser notado, não somente, nos temas 
políticos propostos, mas na abertura dos seus realizadores para as experimentações — que iam 
desde o uso de não-atores; passando pela filmagem em locações externas; movimentos de 
câmera, até então não utilizados pelo cinema; às experimentações diegéticas e à recusa à 
montagem e narrativa clássica. Dadas experimentações só foram consolidadas pela evolução 
tecnológica ocorrida após a década de 1960, que comportou também ao cinema, modificações 
nos equipamentos até então empregados — estes, ficando mais portáveis. Paralelo às inovações, 
ganha força o cinema como matéria de estudo. 

Na teoria dos “cinemas de autor” — com relevância mantida na contemporaneidade 
cinematográfica —, será observada a transferência, que ocorrerá no caráter do produtor, como 
sendo o “dono” do filme, ao diretor, que terá mais proximidade com a obra realizada durante 
todas as etapas de produção. Abraçando as transformações sofridas no ambiente e modelo 
cinematográficos, surgem dois cinemas que são importantes para a análise da subjetividade do 
grau autobiográfico no discurso fílmico: um primeiro, alcunhado de Cinema Direto, e um outro, 
nomeado de Cinema Verdade; ambos desenvolvidos no limite do documentário. 

O Cinema Direto, propunha capturar as esferas de tempo, espaço e sujeito, com 
mínima intervenção do realizador cinematográfico na obra. Objetivava-se observar o modo 
como as circunstâncias intervinham nas ações do sujeito e, como o sujeito modificava suas 
circunstâncias. Aqui a captura do som direto — trazida com a inovação tecnológica — terá papel 
manipulador na característica do cinema desta vertente, já que permitirá, em concomitância, as 
gravações sonoras e imagéticas. Anterior, as narrações em voice over no documentário, eram 
banais. Outras características destacadas foram: a utilização da câmera sem a estabilidade do 
tripé e a iluminação natural do espaço. O Cinema Direto foi desenvolvido primariamente na 
América do Norte e tem as figuras de Robert Drew, Don Alan Pennebaker e Richard Leacock 
como expoentes. 

A França, no mesmo período, será palco para a materialização do Cinema Verdade. 
Como insinuado no nome, era um cinema que ansiava a “extração da verdade” ao espectador, 
porém, contrariava a defesa de não-intervenção do Cinema Direto. No Verdade, o espectador 
estaria ciente da intervenção e interação do realizador na obra. O fora-do-quadro era mostrado 
e, inclusive, era defendido como fundamento para a extração desta “verdade”. A 


permissibilidade e a exposição da interação entre personagens e realizador nutriam o ideal de 





“modelos” para sociedade. O star-system se inicia no cinema a partir do desenvolvimento de uma linguagem 
cinematográfica e se mantém até a década de 1960. 
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que o filme Verdade era um processo em construção coletiva. A este cinema, atraem a 
incorporação de elementos poéticos, de ficção, a inserção do discurso em primeira pessoa na 
narrativa; todas elas possibilitarão o grifo da subjetividade. Jean Rouch e Edgar Morin foram 
cineastas patronos do Cinema Verdade francês. 

Como apresentado, a década de 1960 ansiava ao cinema o enaltecimento do eu no 
discurso. A transposição do realismo, almejava a proximidade da narrativa com o espectador. 
Tanto o Cinema Direto quanto o Verdade, possuíam como aspiração, a transposição da 
realidade ao leitor, mesmo que, para isto, partissem de defesas distintas: enquanto o Direto, 
defendia a não intervenção como fonte para o documento; a verdade, o Cinema Verdade, não 
se intimidaria em utilizar de fabulações e elementos da ficção para o mesmo objetivo. Só 
possibilitados os cinemas pelo novo modelo de filmagem; mais econômico e portável, com 
captura de imagem e áudio em “tempo real”. Nas palavras de Philippe Lejeune, o “cinema 
autobiográfico começa portanto a existir, diferente da autobiografia escrita, mas também do 
cinema de ficção, a meio caminho entre o cinema amador e o cinema experimental.” (Lejeune, 
2014, p. 271) 

Lejeune (2014), resguardando o posicionamento de Elizabeth W. Braun*!, em 
Cinema e autobiografia: problemas de vocabulário??, argumenta que o cinema, para a autora 
americana, não consegue transpor o eu do mesmo modo que o suporte literário o faz e, portanto, 


não se poderia qualificar uma obra fílmica como autobiográfica em Braun. 


O cinema é, acima de tudo, um lugar de ficção. Ninguém se lembra de ter ido ao 
cinema ver uma autobiografia stricto sensu (grifo do autor). Ainda mais que a imagem 
referencial, verídica, seria para nós, hoje, antes a imagem-televisão. Dentre os gêneros 
referenciais, o cinema se presta melhor à biografia do que à autobiografia. Ou menos 
mal: pois se o problema do sujeito desaparece, o problema do valor da verdade 
permanece. (Lejeune, 2014, p. 268) 


Ismail Xavier interpretando o cinema como suposta fonte de verdade, em Cinema: 
revelação e engano” (2003), retoma as estimas apresentadas; conferindo ao leitor e sua análise 
subjetiva, e às táticas utilizadas pelo realizador-autor, a interpretação da obra em análise no 


jogo que se estabelece entre as relações de ambos. 


5! Autora que estudou a autobiografia no cinema, após analisa-la na escrita. Foi citada por Phillipe Lejeune no 
artigo Cinema e autobiografia: problemas de vocabulário (2014) 

52 In: O pacto autobiográfico: de Rousseau à internet. 2. ed. Belo Horizonte: UFMG. 2014. p. 257-274. 

3 Tn: O olhar e a cena — Melodrama, Hollywood, Cinema Novo, Nelson Rodrigues. São Paulo: Cosac 
& Naify. 2003. p. 31-57. 
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Para iludir, convencer, é necessário competência, e faz parte dessa saber antecipar 
com precisão a moldura do observador, as circunstâncias da recepção da imagem, os 
códigos em jogo. Embora pareça, a leitura da imagem não é imediata. Ela resulta de 
um processo em que intervêm não só as mediações que estão na esfera do olhar que 
produz a imagem, mas também aquelas presentes na esfera do olhar que recebe. Este 
não é inerte, pois, armado, participa do jogo. (Xavier, 2003, p. 35) 


É inevitável nos esbarrarmos nos argumentos de estudiosos contrários à validade 
da autobiografia no cinema. É certo que, suportes diferentes — no caso, o literário e o cinema — 
, implicam em modificações ou adaptações quando um determinado tema/gênero é inserido no 
discurso. Sabe-se ainda, que a linguagem cinematográfica é oriunda da literatura, mais 
precisamente do romance, que, como visto, tem proximidade com a autobiografia — para alguns 
autores —, ou se enquadra no próprio gênero narrativo — para outros. Portanto, a legitimidade da 
autobiografia ao cinema não deve ser totalmente descriminada. Mesmo atendo-se ao fato de 
que a escrita autobiográfica parta de um autor — há quem acolha a obra autobiográfica em 
parceria —, na maioria dos casos e a autobiografia fílmica parta de uma construção coletiva, não 
se deve subvalorizar a possibilidade do espaço cinematográfico no somatório de 
imagem+som+texto e do seu produto subjetivo audiovisual ante ao texto autobiográfico único. 
Como discorrido pelos teóricos, a verdade é acessada pela escolha do leitor baseados no seu 


repertório. 
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3 WIM WENDERS 


O cinema de Wim Wenders é arraigado pela influência do cinema norte-americano. 
Revisitando parte de sua obra, é possível notar um certo olhar estrangeiro daquele cinema que 
outrora serviria de referência para o realizador, figura expoente do Novo Cinema Alemão. Sua 
gramática cinematográfica, segundo o próprio”, só foi possível graças às narrativas de cineastas 
como Anthony Mann e Nicholas Ray, gramática esta que foi reinventada pelas suas 
experiências no alcance do cinema. Muitos de seus filmes trazem ao cinema a sua característica 
questionadora, através de personagens que tem na solidão e na deficiência da comunicação, as 
suas justificativas para a procura de identidade. Tais características podem ser relacionadas ao 
curso do cineasta no cinema. 

Esta monografia parte da metalinguagem e do fator autobiográfico presentes em 
dois filmes — Um Filme para Nick (Nick's Movie, Lightning Over Water, 1980) e O Estado das 
Coisas (Der Stand der Dinge, 1982) —, em direção à análise destes e suas consequentes 
decomposição e interpretação. Antes, porém, será necessária a contextualização do período em 
que estas obras foram desenvolvidas, centralizando-se na produção da adaptação Hammett - 
Mistério em Chinatown (Hammett, 1982), projeto catalizador dos dois objetos de estudo dessa 


pesquisa. 





4 Em entrevista para a Studio Magazine em 1997. 

5 Realizadores da Era de Ouro do cinema norte-americano. Anthony Mann ficou conhecido por seus westerns e 
Nicholas Ray por levar para o cinema personagens desajustadas. Mann dirigiu filmes como: Winchester '73 (1950), 
O Homem do Oeste (Man ofthe West, 1958) e El Cid (1961); já Ray realiza: No Silêncio da Noite (In a Lonely 
Place, 1950), Johnny Guitar (1954), Juventude Transviada (Rebel Without a Cause, 1955) e Delírio de Loucura 
(Bigger Than Life, 1956) 
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3.1  Hammett, a experiência norte-americana 


Dashiell Hammett foi um escritor norte-americano reconhecido como o precursor 
dos textos do romance policial — que sustentavam em sua estrutura o crime, a investigação e a 
revelação do mistério. Em 1975 é lançado Hammett, do escritor Joe Gores, cujo enredo se 
propõe a mesclar a trajetória do dramaturgo noir ao gênero de sua escrita. O livro de Gores 
servirá como base, dois anos mais tarde, para o início da produção cinematográfica, da 
estadunidense Zoetrope Studios, de Hammett - Mistério em Chinatown (Hammett), dirigida por 
Wim Wenders, e lançada apenas em 1982, após conturbado período de desenvolvimento; que 
envolve refilmagens, orçamento excedido, troca de atores e frustação de um autor alemão que 
realizaria o seu almejado primeiro filme americano. 

O Zoetrope Studios ou American Zoetrope — estúdio independente de cinema com 
produção ainda ativa —, foi fundado pelos cineastas Francis Ford Coppola e George Lucas em 
1969 e tem como ideologia ser uma alternativa aos padrões predatórios dos grandes estúdios 
de Hollywood. Desde o início de sua criação foi receptivo às novidades tecnológicas no campo 
cinematográfico e, tem em seu currículo, filmes dirigidos por diferentes realizadores — além dos 
Coppola e Lucas —; como Hal Hartley, Tim Burton, Barbet Schroeder, Paul Schrader e Walter 
Salles. 

Em fins de 1977, Francis Ford Coppola, pelo Zoetrope, convida Wim Wenders para 
comandar a adaptação do Hammett de Gores. O alemão, que recém-lançara O Amigo Americano 
(Der Amerikanische Freund, 1977) e nunca escondeu sua vontade de realizar um filme nos 
Estados Unidos, aceita a proposta. A previsão era que a adaptação fosse lançada em 1979, com 
suas filmagens iniciadas na metade de 1978. O filme teria como distribuidora a Orion Pictures 
— empresa que financiaria a produção. Para o elenco, foram escalados Frederic Forrest (como 
Hammett””), Ronee Blakley** e Brian Keith. O filme é rodado com locações reais em São 
Francisco, seguindo a previsão inicial; com Wim Wenders tendo pouca interferência do estúdio 


na sua criação. 





56 Atualmente os filhos de Francis Ford Copolla, os cineastas Sofia Coppola e Roman Coppola, são os donos da 
Zoetrope Studios 

57 Wenders pretendia Sam Shepard como protagonista, porém o estúdio não concordara, pois até então, o 
ator/dramaturgo não era um grande conhecido do público. Em 1978, Shepard lança Cinzas no Paraíso (Days of 
Heaven), de Terrence Malick, filme de pouco público mais de boa recepção da crítica, que coloca Shepard como 
um dos atores mais promissores de sua geração. 

58 Ronee Blakley foi esposa de Wim Wenders de 1979 a 1981. 
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Não estou fazendo cinema americano. E verdade que se trata de uma produção 
americana, mas o filme é meu. [...] Acredito mesmo que os americanos esperam que 
aconteça algo semelhante ao que foi o começo dos anos 30, quando muitos europeus, 


x 


acima de tudo alemães, vieram para cá e deram um enorme impulso à indústria 
cinematográfica”. (Wenders, 1978 apud Buchka, 1987, p. 16) 


Prestes a completar as filmagens, o estúdio pede para que o material filmado seja 
visto por seus executivos. Wenders acata o pedido e produz, a sugestão de Coppola, um 
primeiro corte, mesmo sem um final filmado. Francis Ford Coppola dedicava-se a Apocalypse 
Nowºº (1979) enquanto as filmagens da primeira versão de Hammett eram realizadas e, por isso, 
Wenders pôde rodar o filme com pouca mediação do estúdio. O Zoetrope, junto à distribuidora 
Orion Pictures, assiste o conteúdo e discorda do resultado. Segundo Wenders, em entrevista à 
Indiewire*! (2015), 30 anos depois de Hammett, “não havia muita ação, muito tempo foi 
dedicado ao Hammett escritor e pouco ao Hammett detetive? (tradução nossa)”. Os 
financiadores sugerem então que o filme seja reescrito — no total, quatro roteiristas passaram 
pelo projeto. Mesmo contra a vontade de Wenders e sem o estúdio injetar muito dinheiro, o 
filme seria refilmado em 1981, após Wenders realizar os longas-metragens — com forte apelo 
metalinguístico e autobiográfico —, Um Filme para Nick (Nick's Movie, Lightning Over Water, 
1980) e O Estado das Coisas (Der Stand der Dinge, 1982) — que servirão como objetos de 


estudo nesta monografia. 


Porque não havia muito dinheiro sobrando e porque eu era muito teimoso para largar 
o projeto e dizer “Bem, então deixe alguém fazê-lo”. Francis [...] era muito teimoso 
para me demitir, logo nós nos afastamos e nos respeitamos, apesar de todos os 
conflitos. Com isso, eu acabei filmando a segunda versão também. (Wenders, 2011, 
apud Indiewire, 2015, tradução nossa) 


Com uma nova versão do roteiro — aprovada por Coppola —, fica decidido que o 
filme seria todo refilmado. Apenas dez tomadas são reaproveitadas para a nova versão, que será 
concluída toda dentro da Zoetrope Studios — Wenders sempre defendeu a produção filmada em 
locações, fora dos estúdios. Como muito tempo se passa após a interrupção da produção, parte 


do elenco é substituída, como as coprotagonistas Ronee Blakley (Kit Conger/Sue Alabama) e 


*º Wenders no programa de televisão Schaukasten [s.d], transcrito no livro Olhos não se compram: Wim Wenders 
e seus filmes (Augen kann man nicht kaufen Wim Wenders und seine Filme, 1983), de Peter Butchka 

% Também produzido pela American Zoetrope, Apocalypse Now, assim como Hammett, teve uma conturbada 
produção, que é vista como uma das mais polêmicas da história do cinema ocidental. 

a! PEREZ, Rodrigo. Wim Wenders Sets The Record Straight On His Forgotten Francis Ford Coppola-Produced 
Noir “Hammett”. In: Indiewire. Disponível em: < http://www.indiewire.com/2015/03/wim-wenders-sets-the- 
record-straight-on-his-forgotten-francis-ford-coppola-produced-noir-hammett-265726/ >. Acesso em: 06 mai. 
2017. 

2 Dashiel Hammett, o escritor, havia sido detetive antes de se dedicar à escrita. 
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Brian Keith (Jimmy Ryan) que dão lugar a Marilu Henner e Peter Boyle vivendo os respectivos 
papéis. O “Hammett” Frederic Forrest é mantido, mas precisa de um tempo para voltar ao físico 
de outrora — por causa da sua escalação para O Fundo do Coração (One From the Heart, Francis 
Ford Coppola, 1981). Nesse intervalo Wim Wenders dedica-se a outros projetos. 

Em 1982, o alemão lançaria ainda o curta-metragem Reverse Angle: Ein Brief Aus 
New York (Ângulo Reverso: uma Carta de Nova Iorque, em livre tradução), que documenta a 


produção de Hammett. 


Reverse Angle foi meu primeiro filme-diário. É sobre a música “new wave” [...], sobre 
se perder em Nova Iorque, sobre o processo de montagem de Hammett sob a presença 
de Francis Ford Coppola, sobre um romance de Emmanuel Bove, e sobre Edward 
Hopper. E de algum modo, a coisa toda foi uma reflexão acerca da produção 
cinematográfica na Europa e na América. (Wenders, Fundação Wim Wenders 
Stiftungê, [s.d], tradução nossa) 


Em entrevista para o Parlamento Europeu” (2010), Wenders diz que o que difere 
o cinema europeu do cinema americano relaciona-se à especificidade de cada. O filme da 
Europa possui uma língua própria e possui um local específico onde a história transcorre, em 
sua maioria. O alemão acredita que a maior parcela das produções americanas, para agradar o 
espectador — que não possui interesse em saber do ponto onde a trama se desenvolve —, 
fundamenta-se de locais indefinidos nas suas narrativas. O diretor defende a importância do 
destaque da especificidade espacial, de onde a história que é vista parte, pois permite à plateia 
o conhecimento de realidades e, não somente, de locais imaginários. 

Atual presidente (2017) da Academia Europeia de Cinema”, Wim Wenders foi o 
primeiro cineasta de sua geração — de jovens realizadores do Novo Cinema alemão — a estudar 
Cinema. Fez parte da primeira turma da Faculdade de Televisão e Cinema de Munique, tendo 
concluído os estudos em 1970, após largar as faculdades de Medicina e Filosofia. O realizador, 
para a Studio Magazine“ (1997), admite que o seu verdadeiro aprendizado, para com o cinema, 
só foi possível após o seu período como crítico na revista Filmkritik e no jornal Siiddeutsche 


Zeitung. 


6 Transcrição de fala de Wim Wenders. In: Fundação Wim Wenders Stiftung. Disponível em: < 
http://wimwendersstiftung.de/en/film/reverse-angle-2/ >. Acesso em: 06 mai. 2017. 

64 ENTREVISTA com Wim Wenders: o cinema é uma linguagem que pode ser ensinada. In: Parlamento Europeu. 
Disponível em: < http://www.europarl.europa.eu/news/pt/'news-room/20101025STO89950/entrevista-com-wim- 
wenders-o-cinema-%C3% A9-uma-linguagem-que-pode-ser-ensinada >. Acesso em: 07 mai. 2017. 

é5 No posto desde 1996. 

66 66 TIRARD, Laurent. Wim Wenders. In: . Grandes diretores de cinema. Rio de Janeiro: Nova Fronteira. 
2006. p. 115-124. 
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Creio que há duas maneiras realmente privilegiadas de aprender a dirigir. A primeira, 


evidentemente, é fazendo filmes. A segunda é escrevendo críticas. Pois escrever 
obriga a desenvolver a análise, a definir e a explicar de maneira concreta [...] o 
funcionamento [...] do filme. A principal diferença entre a crítica e o curso teórico é 
que quando você faz uma crítica, há uma relação direta entre você e a tela; [...]. Num 
curso teórico, há um intermediário — o professor — que vem explicar a você o que é 
preciso ver, isto é, o que ele viu, ou, pior ainda, o que lhe disseram que ele precisava 
ver. Isso obrigatoriamente desnatura bastante o processo de compreensão, e é por essa 
razão que não é uma maneira de aprender que eu recomende. (Wenders, 1997, apud 
Tirard, 2006, p.117%) 


O Novo Cinema alemão só seria impulsionado, em fins de 1960 por meio da 
interferência de dois financiadores — não comuns em outra época —: o Estado e as empresas 
públicas de televisão. Para que tal investimento fosse injetado, existiam grêmios que avaliavam 
os projetos cinematográficos e, como contrapartida, aos selecionados, era necessário que 
determinadas normas e expectativas fossem cumpridas. 

Para se satisfazerem como autores no ramo do cinema — a inexpressiva indústria 
cinematográfica da então Alemanha se sustentava “com dramalhões ou pornôs” e com “a 
distribuidora Constantin, que raramente se arriscava a sair do convencional” (Buchka, 1987, p. 
8) —, os jovens cineastas (Wenders junto a outros catorze) fundam em 1971, em Munique, a 
Filmverlag der Autoren — que ficaria responsável pela comercialização dos projetos —, e a 
Produktion 1 im Filmverlag der Autoren (PIFDA) — que financiaria a produção, em parceria 
com a televisão alemã. A distribuidora chega a passar por um período conturbado em sequência, 
ao qual se reestrutura com um novo acionista majoritário. Após a reestruturação, Wim 
permanece associado à distribuidora, junto a nomes como Rainer Werner Fassbinder e Werner 


Herzog. 


Percebemos que todos tínhamos nossos próprios barcos, mas estávamos juntos em um 
único grande barco por necessidade econômica para que cada barco pudesse flutuar. 
[...] Então nós formamos nossa própria produtora e distribuidora e todos estávamos e 
trabalhamos nelas por 10 anos e nos tornamos quem somos graças a esse ato de 
solidariedade. (Wenders, 2011 apud Indiewire, 2011$, tradução nossa) 


A Alemanha, assim como seu cinema, vivia com o fardo da Segunda Guerra 


Mundial“ ainda muito presente, o que não permitia nem o seu crescimento nem o rompimento 


47 Transcrição da entrevista de Wim Wenders por Laurent Tirard. 

& DAVIS, Edward. Wim Wenders Discusses Painful “Hammett” Collaboration With Coppola, Friendship With 
Nicholas Ray. In: Indiewire. Disponível em: < http://www.indiewire.com/2011/10/wim-wenders-discusses- 
painful-hammett-collaboration-with-coppola-friendship-with-nicholas-ray-115638/ >. Acesso em: 06 mai. 2017. 
$ A Segunda Guerra Mundial ocorreu entre os anos de 1939 e 1945. 
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da fronteira do país. Mesmo após o Manifesto de Oberhausen?, as produções que eram 
materializadas, recorriam ao passado por meio de adaptações de obras literárias. Acreditava-se 
que era imprescindível a busca do “novo” a partir do “velho”. “Com verdadeiro fervor, toda 
uma geração de cineastas se lançou na busca do passado, para encontrar os germes daquela 
humanidade que parecia ter sido totalmente arrasada por Hitler” (Buchka, 1987, p. 12). Mesmo 
Wim Wenders participou de tal momento, mas após A Letra Escarlate”! (Der Scharlachrote 
Buchstabe, 1973), segundo Peter Buchka (1987), anuncia que não mais faria um filme onde não 
fossem mostrados automóveis ou antenas de TV. “Fassbinder foi o primeiro a declarar 
publicamente, no Festival de Berlim de 1977, que esse processo tornava os filmes cada vez 
mais impessoais e atrelados, já que sem esses incentivos e coproduções não se produzia 
praticamente mais nada.” (Buchka, 1987, p. 13). Estimulados pela declaração, alguns 
realizadores ameaçam abandonar tanto a ficção quanto a Alemanha. É nesse cenário que surge 
o convite por Coppola a Wim Wenders para Hammett. 

Um Filme para Nick se esboça na primeira metade de 1979, quando o Zoetrope 
Studios e a Orion Pictures passam a cercear criativamente o neo-noir”? de Wenders. O cineasta 
Nicholas Ray havia feito uma amizade com o alemão, após o norte-americano ter participado 
do elenco de O Amigo Americano (1977) — que contou com os também diretores Dennis 
Hopper, Samuel Fuller, Peter Lilienthal, Jean Eustache, Gérard Blain, Daniel Schmidt e Sandy 
Whitelaw. A ideia para Um Filme para Nick surge com a ligação de Ray a Wenders, na qual o 
diretor de Johnny Guitar (1954) informa sobre a sua saúde — Ray é diagnosticado com câncer 
terminal —, e indica o seu anseio em realizar um último filme. Duas semanas depois Wim 
desembarcaria em Nova Iorque para filmar e gravar” o projeto. Ray inicialmente queria que o 
projeto fosse uma ficção, com nuança autobiográfica; sobre um velho pintor, que não mais tem 
sucesso; com o tempo e, com o estado de Ray piorando, tornou-se um filme sobre a morte do 


cineasta Nicholas Ray. 


Que era o que ele desejava, pois seu objetivo principal era limpar a imagem dele na 
América como o diretor bêbado que foi chutado de Hollywood. [...] Todos os nossos 
esforços em ficcionalizar desapareceram mais e mais e então se tornou um filme 





70 Manifesto precursor do Novo Cinema alemão. 26 cineastas realizaram um acordo durante o Festival de 
Internacional de Curta-metragem de Oberhausen no qual se estabelecia que o antigo cinema alemão estaria morto 
e era preciso que fossem desenvolvidas bases para a renovação do cinema do país. 

71 Adaptação do livro homônimo de Nathaniel Hawthorne. 

? O filme noir é um filme de gênero desenvolvido entre as décadas de 1930 e 1960. Buscava na estética 
expressionista, complemento ao texto policial; que envolvia o crime e a investigação. Tal característica 
intensificava o suspense da estrutura. O filme neo-noir é aquele de época mais contemporânea, que referencia o 
discurso e a estética noir e acrescenta atualizações ao gênero. 

O projeto utilizou captação de imagem fílmica e também digital. 
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ditado pelo câncer. [...] O filme não foi amplamente visto pelo público norte- 
americano, mas creio que cumpriu o que Nicholas tinha em mente. (Wenders, 2011 
apud Indiewire, 201172, tradução nossa) 


Ao contrário de Hammett, Um Filme para Nick é rodado de modo ligeiro. 
Ironicamente produzido por Wim de modo independente, com a equipe de sua escolha e sem 
as barreiras que o cinema norte-americano estava lhe oferecendo. Segundo Peter Buchka 
(1987), foi o filme que acelerou os preparativos para a segunda filmagem de Hammett, quando 
Wenders deixa a montagem do projeto pessoal a responsabilidade do seu antigo montador, Peter 
Przygodda”, para que o filme pudesse estar pronto para o Festival de Cannes de 1980, onde 
seria exibido fora da competição. No Festival o projeto é recebido com entusiasmo pela plateia. 

Em novembro de 1980, Um Filme para Nick ganha nova versão e é feita uma pré- 
estreia na Alemanha — até então Wim não havia retornado oficialmente para o seu país. Para 


Buchka (1987), Wenders regressa diferente do Wenders que parte para a América. 


O Wenders lacônico e reservado de outrora se tornara outra pessoa, mais profissional, 
mas também mais distanciado. Tudo lembrava um pouco aquela história do tio 
viajado, que volta para passar um fim de semana no seio da velha família interiorana, 
e dai ambas as partes ficam sem saber direito o que fazer. (Buchka, 1987, p. 18) 


Mesmo com a aceleração da produção de Hammett, a adequação do físico do 
protagonista demanda mais tempo. No mesmo período, Wenders, ao lado do seu produtor Chris 
Sievernich (Um Filme para Nick), fundam em Nova Iorque a produtora e distribuidora Gray 
City Inc., que daria a Wim a autonomia desejada em solo norte-americano. 

O Estado das Coisas toma forma a partir da casualidade de um problema oriundo 
da produção cinematográfica e, da coincidência de duas circunstâncias semelhantes vividas por 
dois diretores de cinema. Na Europa, a espera do andamento de Hammett, e com partida 
marcada para os Estados Unidos, Wim tem conhecimento — através do diretor de fotografia 
Henri Alekan, em Lisboa —, da situação do realizador chileno Raúl Ruiz durante as filmagens 
de O Território (Le Territoire, 1981) — uma produção portuguesa, “falada” em inglês e francês 
e filmada em Portugal. Ruiz havia extrapolado o seu orçamento de produção e não poderia 


suprir as necessidades de compra de novos rolos de película. O Território foi desenvolvido 





*4 DAVIS, Edward. Wim Wenders Discusses Painful “Hammett' Collaboration With Coppola, Friendship With 
Nicholas Ray. In: Indiewire. Disponível em: < http://www.indiewire.com/2011/10/wim-wenders-discusses- 
painful-hammett-collaboration-with-coppola-friendship-with-nicholas-ray-115638/ >. Acesso em: 06 mai. 2017. 
7 Mais tarde o próprio Wim faria sua montagem. Segundo Peter Buchka (1987), a montagem de Prygodda era 
excessivamente documental. Wenders queria que o filme se equilibrasse entre a ficção e o documentário e que 
fosse um ensaio sobre o “fazer filmes”. Esta versão é a analisada nesta monografia. 
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como sendo um remake de Day the World Ended (Dia que o mundo acabou, em livre tradução, 
1955), de Roger Corman. Ruiz teria o seu filme suspenso caso não houvesse uma interferência. 
Em escala em Portugal, do voo de transferência da Europa para a América, Wenders — 
identificando-se com a condição do diretor chileno —, cede à produção de O Território as sobras 
de material fílmico de Um Filme para Nick. Segundo Peter Buchka (1987) é no avião, rumo 
aos Estados Unidos, que Wim Wenders escreve a história de O Estado das Coisas, baseado nas 
vivências de Ruiz e dele próprio. Chris Sievernich, o produtor de Wim, ciente do enredo e das 
possibilidades que ele traz, procura por película em preto e branco — que, à época, estava escassa 
e, no geral, tinha uma produção demorada; um período médio de três meses —, por todo o globo, 


enquanto Wim reunia uma equipe que pudesse lhe ser útil. 


Tudo começou espontaneamente em Portugal, com uma ideia inspirada pelo país; 
duas semanas depois, o filme já estava financiado, com os papéis distribuídos, os 
preparativos prontos, e começamos realmente a rodar. Deve ter sido uma espécie de 
recorde para um longa-metragem. (Wenders, 1982, apud Buchka, 1987, p. 19) 


O Hammeitt é finalmente concluído e lançado no Festival de Cannes de 1982, tendo 
uma recepção morna pela crítica. Porém, a vontade de Wim Wenders de se reerguer não é 
abalada pelo acontecimento. Após desenvolver para TV o documentário Quarto 6667 
(Chambre 666, 1982), Wenders se arriscaria novamente em uma produção americana, porém 
dessa vez teria o sucesso pretendido em Hammett. 

Paris, Texas (1984) é esboçado entre os processos dos projetos anteriores de Wim 
no período. A trama se basearia nas experiências de vida do ator e dramaturgo Sam Shepard, 
amigo de Wenders, e seria um road movie” independente de baixo-orçamento. Mesmo marcado 
por desavenças durante a fase de produção, entre Wim Wenders e Chris Sievernich, Paris, 
Texas se caracterizaria como o filme mais bem-sucedido de Wim até então. A sua segunda 
experiência em uma produção norte-americana teve os direitos comprados pela gigante 
distribuidora norte-americana Twentieth Century Fox, após ser contemplado com a Palma de 


Ouro? no Cannes de 1984. 





76 Ambientado no quarto que dá nome ao filme, no Hotel Martinez, na Croisette — durante a estadia de Wenders 
no Festival de Cannes de 1982 —, o alemão convida diretores de diferentes países e estilos para depor acerca do 
futuro do cinema. Entre os entrevistados estão Jean-Luc Godard, Michelangelo Antonioni, Rainer Werner 
Fassbinder, Werner Herzog, Monte Hellman, Ana Carolina, Steven Spielberg, Paul Morrissey, etc. 

77 Filmes de estrada que transcorrem durante uma viagem, geralmente as suas protagonistas autodescobrem-se 
pelo caminho passado e pelas pessoas conhecidas e situações vividas. 

78 Prêmio máximo concedido pelo júri do Festival de Cannes ao melhor filme em competição do ano. 
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A filmografia”? de Wim Wenders continua com trabalhos que se alternam em 
produções na Europa, Estados Unidos e em outros locais nos quais Wenders sente a necessidade 
de se expressar. 

Em reflexão para a Studio Magazine”? (1997), Wenders defende duas razões que 
justificam o fazer cinematográfico. A primeira razão consistiria na vontade de materializar um 
filme partindo do pressuposto de uma ideia muito compreensível ao criador. A segunda razão 
supõe-se no anseio de respostas, através do processo de feitura de um filme. O diretor admite 
que produziu em sua trajetória os dois tipos de filmes; tanto o modelo mais enraizado — primeira 
razão —, quanto o mais livre — segunda razão —:; e completa que tem preferência pelo modo mais 
livre, que buscaria o filme pelo próprio filme. Para Wim Wenders, “quem dirige um filme pelas 
imagens o faz primeiro para si mesmo. Pois a perfeição de uma imagem, o arrebatamento de 
uma imagem é finalmente algo de bastante narcísico. Ao passo que contar é por definição um 
ato de comunicação.” (Wenders, 1997, apud Tiraud, 1997, p. 120). Wenders completa que não 
consegue identificar a especificidade de seu público, porém os vê em seus amigos. Portanto, 


seus filmes seriam produzidos pensando nestes e não no próprio criador, Wim Wenders. 





7? ANEXO A 
80 TIRARD, Laurent. Wim Wenders. In: . Grandes diretores de cinema. Rio de Janeiro: Nova Fronteira. 
2006. p. 115-124. 
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3.2 Um Filme para Nick - análise fílmica?! 


3.2.1 Descrição fílmica*? 


8 de abril de 1979. Wim Wenders chega de táxi, pela manhã, a Nova Iorque, 
carregando uma mala. O diretor sobe as escadas de um prédio, bate na porta do local, e é 
recebido por Tom Farrell, ex-aluno de Nicholas Ray. Após rápida conversa com Farrell aos 
sons das tosses de Ray, dormindo ao fundo, Wim observa os objetos do loft — que se encontra 
repleto de artefatos cinematográficos —, acomoda-se no sofá e dorme. A narração de Wim 
Wenders explica o teor da visita; a pausa durante a pré-produção do projeto Hammett (que 
permitiu a sua visita) e explana sobre o câncer terminal de Nicholas Ray. 

O despertador toca, Nicholas Ray senta-se na cama irritado com o barulho e, de 
costas, dá “Bom dia”, visivelmente debilitado. A tosse de Nick é seca. Ray inicia um cantarolar 
enquanto faz a barba. Vemos Susan Ray (esposa de Nick) se alongando e Tom Farrell na 
cozinha. Ray pega um gravador de áudio e fala o que havia sonhado, enquanto fuma. Wim, no 
sofá, acorda e dá “Bom dia” a Ray, que fica contente com a presença do alemão. Tom Farrell 
aproxima-se de Wim carregando uma câmera de vídeo. A gravação de Farrell é “mostrada”, 
revelando, a partir deste momento, fragmentos de vídeo com a equipe cinematográfica de Um 
Filme para Nick no loft de Nicholas Ray. O vídeo mostra a cena do despertar de Nick sendo 
ensaiada e, Wim dirigindo Ray — que questiona se a sua atuação é aparente. O filme retorna a 
“película” com Wim e Nick dando continuidade à conversa anterior à interferência do “vídeo”. 
Ray, na cama, diz a Wenders, no sofá, que eles deveriam fazer um filme juntos, fala que ele e 
Farrell remontam o filme We Can't Go Home Again (Não Podemos ir Para Casa Novamente, 
em livre tradução, 1973). 

Os créditos iniciais são revelados ao som da música Lightning Over Water, cantada 
por Ronee Blakley. Nele vemos um junco chinês sobre um rio que se funde em seguida com o 
plano de Ronee cantando. No deck do barco, encontra-se uma urna para cinzas — com dizeres 


em mandarim (não traduzidos) —, e uma câmera filmando — sem operador —, em panorâmica. 





8! Ficha técnica em ANEXO B. Informações retiradas da base de dados do site Wim Wenders Stiftung. In: Wim 
Wenders Stiftung. Disponível em: < http://wimwendersstiftung.de/en/film/nicks-film-lightning-over-water-2/ >. 
Acesso em: 14 mai. 2017. 

82 Na ficha técnica (ANEXO B), o tempo médio da versão definitiva é de 90min. A duração do filme, no DVD 
assistido para essa análise, é de 86 min. Segundo o levantamento de Blaine Allan, a primeira versão do filme tinha 
duração de 116min e, entre outras diferenças, não possuía a narração de Wim Wenders. Disponível em < 
http://sensesofcinema.com/2013/feature-articles/nicks-movies/Fb6 >. Acesso em: 15 mai. 2017. 
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O “vídeo” retorna ao filme. Vê-se o diretor de fotografia Ed Lachman medindo a 
distância de Nick para câmera e Wim e Ray na cozinha ensaiando; Wim dá as falas, que são 
repetidas por Ray. A interferência do “vídeo” é interrompida dando continuidade à captura em 
película. Wim e Ray conversam sobre o teor da visita, o alemão acreditava que o americano 
não gostaria de ser visto daquela forma e confessa que de algum modo sentia-se atraído pela 
fraqueza de Ray. Nick convida Wim para ir com ele a uma palestra que estará mais tarde. 

A limusine com Nick, Wim, Susan e Tom segue para o local da palestra. Tom grava 
com sua câmera Susan e Nick abraçados. O “vídeo” volta à narrativa. Fragmentos são 
mostrados: Susan pedindo para Tom desligar a câmera; Wim, Susan e Nick — fazendo a barba 
com seu barbeador — em silêncio. O narrador (Wenders) explica que todos seguem a viagem 
distantes um do outro. 

Wim na plateia, junto a outros, assiste um trecho de Paixão de BravoÉ (The Lusty 
Men, 1952), filme dirigido por Nicholas Ray e estrelado por Robert Mitchum. Nele a 
personagem de Mitchum retorna ao antigo lar e, ao reencontrar antigos objetos, relembra o 
passado. Wenders sai da exibição, enquanto o filme continua, e entra em uma sala onde se vê 
Ray, Tom e Susan. Antes de retornar à exibição, Wim diz que a sequência é, para ele, a que 
mais representa o “retorno para casa”. 

Nick, na coxia, acende um cigarro antes de ser recebido no palco, onde é aplaudido 
após o fim da projeção. A equipe é revelada filmando, sobre um andaime, no teatro. Na parte 
de baixo, perto do tablado, Tom grava Nick com sua câmera de vídeo. Nick diz a plateia que 
eles estão fazendo parte de um filme e compara Um Filme para Nick à Paixão de Bravo, pois 
ambos se iniciaram sem um roteiro concluído. 

No loft de Ray, Wim e Tom assistem o material em vídeo gravado por Tom durante 
a palestra. Tom revela que grava Nick há duas semanas. No vídeo, Ray é questionado sobre o 
tema do filme que está sendo desenvolvido, o diretor revela que o filme é sobre um homem que 
quer se recompor antes de morrer. 

O dia está claro, Wim e Ray conversam sobre o enredo do filme que ambos 
produzem. Seria sobre um velho pintor que não mais tem sucesso e, que não consegue vender 
seus quadros mais recentes. O pintor morrerá de câncer e sabe disso. No bairro que vive, o 
melhor amigo do pintor é um tintureiro chinês, que também tem câncer. Wim pergunta a Nick 


o porquê do filme ser sobre o pintor ao invés de ser sobre o cineasta Nicholas Ray, Ray concorda 





8 Enredo: ao retornar a sua cidade natal, após um acidente durante uma apresentação, um peão aposentado torna- 
se mentor e amigo de seu patrão que, assim como ele, interessa-se por rodeios, indo contra sua esposa, que não 
concorda com a prática. 
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completando que com o filme, pretende recuperar sua imagem pública. Enquanto os dois 
conversam e jogam gamão, Tom monta um filme impaciente e Susan vaga pelo loft. 

A câmera sobre o junco, no Rio Hudson, filma em panorâmica a Ponte George 
Washington, em Nova Iorque. 

Tom projeta, no loft de Nick, a mais recente montagem de We can't go home again. 
Além de Nick e Tom, assistem à projeção Wim e Susan. 

De noite, Tom conversa com Wenders — no sofá, indo dormir — ao som das tosses 
de Ray. A narração (Wenders) diz que Wim discordava de Tom quanto a Nick ser visto como 
um pai para ambos, Wim argumenta que almeja ver a essência de Nick. A narração continua, e 
revela que cada vez mais Wim se preocupava com o trabalho do fazer fílmico e menos com a 
saúde de Nick. 

Fragmentos são mostrados: Ponte George Washington; prédios nova-iorquinos; 
câmera filmando sobre o barco; Nick acordando, Nick abraçado a Wim e Nick discursando na 
palestra em sobreposição com a câmera filmando sobre o junco; ensaios de Nick e Wim. 

Wim Wenders desperta do que aparenta ser um pesadelo. Ele está sobre um leito 
sob spots de luzes avermelhadas. Tom, com sua câmera de vídeo, grava Wim. Tom está sentado 
próximo ao leito de Wenders e simula um tiro de pistola com a mão na direção de Wim. Wim 
senta sobre o leito e Tom o enforca em seguida. A narração (Wenders) diz que Nick sofria e 
que seria melhor interromper as filmagens. 

Mostra-se Wim em um telefone público com Tom Farrell próximo a ele. A narração 
(Wenders) informa que a produtora solicita que Wim retorne à Los Angeles no dia seguinte e 
completa que Tom ficara decepcionado com a interrupção das filmagens. No retorno ao loft, 
Wim e Tom veem um táxi com Susan e Nick saindo. Entrando no loft, Chris Sievernich informa 
que os Ray foram para o hospital, pois Nick não se sentia bem. A câmera revela toda a equipe 
no apartamento. Informam a Wim que Nick solicitou a atualização de seu testamento antes de 
sair. 

No “vídeo”, Wim conversa com Nick no hospital. Wim explica que o processo de 
filmagem do filme parece deixar Nick cada vez mais próximo da morte. Nick diz que quanto 
mais se rendia as ideias de Wim, sentia-se mais confortável e fala que desejava que o alemão 
se sentisse livre. Wim continua dizendo que a insegurança e o medo de não saber o que mostrar 
o levaram a produzir imagens que não o agradaram e crê que Nick tenha sentido o mesmo. 

Wim retorna ao loft para pegar seus pertences, antes de partir para Los Angeles. No 
local, ele lê trechos do diário de Nick, dado por Susan no hospital. Ela havia recomendado que 


o alemão o lesse durante a viagem. 
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Quatro semanas mais tarde, Wim retorna a Nova Iorque junto a sua esposa, Ronee 
Blakley. Nick recebera alta do hospital e trabalhava em uma adaptação de Franz Kafka, do 
conto Um Relatório para uma Academia? (Ein Bericht fiir Eine Akademie, 1917), com o ator 
Gerry Bamman. Ronee e Wim entram no teatro vazio, onde Nick dirige Gerry, e acomodam-se 
na parte detrás do local. Tom grava com sua câmera Nick dirigindo Gerry. Susan também se 
encontra no teatro. A interferência do “vídeo” de Tom revela a equipe de filmagem de Wim e 
Nick no teatro. O filme retorna à “película”. Vemos Gerry interpretando para Nick, que 
interrompe o ensaio quando nota a presença de Wim e Ronee. Susan não expressa alegria, ao 
contrário de Tom, que sorri. Wim pergunta à Ray como foi no hospital, Nick foge da resposta 
e pede que Gerry continue a sua interpretação. Nick dá as indicações de como deve ser o 
enquadramento de Gerry; Tom, assim como a equipe, filma o enquadramento solicitado. 

O junco sobre o Rio Hudson é mostrado sob a Ponte George Washington, a câmera 
filma em panorâmica o entorno. Fragmentos de filme, presos a uma moviola, são mexidos pelo 
vento de Nova Iorque. 

A plateia do teatro, agora formada pela equipe, aplaude. A câmera, ao lado de 
Gerry, filma no palco a plateia. 

A equipe é mostrada em um cenário de hospital. Ronee e Nick trabalham como 
atores em uma cena baseada em Rei Lear? (King Lear, entre 1905 e 1906), de William 
Shakespeare. Na cena vê-se Nick, abatido como rei Lear, sobre um leito, sendo visitado por 
Cordélia** (Ronee Blakley). No cenário é possível ver um gato preto no início da representação. 

Wim encontra-se deitado no cenário sob spots de luzes avermelhadas. Wenders abre 
os olhos e vê Nick com um tapa olho sentado próximo ao leito. Nick aparenta estar 
desconfortável e inicia um cantarolar. Olhando para Wim, pergunta se foi engraçado, este, 
responde que não. Nick questiona se teria graça, caso vomitasse em Wim. Ray aparenta ter 
dificuldade em respirar e começa a cantar com o olhar perdido e com a respiração fraca. Nick 
diz para Wim que ele o deixa doente, mas que ele não está doente por causa de Wim. Nick 
começa a babar, diz que para ele é o fim e pergunta a Wim o que ele fará. Wim responde dizendo 
que Nick deverá dizer “Corta”. Nick encara a câmera e diz “Corta”. Wim pede para o operador 


de câmera não cortar, Nick repete a fala de Wim terminando com um “Corta” mais voraz. 


8 Enredo: um macaco que se comporta como um homem, apresenta para a Academia o seu feito. 

8 Enredo: rei decide escolher entre as três únicas filhas qual é a que merece ser a sua sucessora ao trono, a partir 
da medição do grau de afeto destas. Enquanto duas delas caem em louvores ao pai, a caçula diz que ama o apenas 
como filha e é castigada. Os anos provam que a filha mais nova era a única digna ao trono do rei Lear. 

86 A filha mais nova em Rei Lear. 
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Epílogo. A equipe (incluindo Wim e Tom), dentro do junco chinês sobre o Rio 
Hudson, discute Um Filme para Nick. No deck do barco, vê-se a uma e a câmera filmando o 
entorno do Rio Hudson. Susan também está na parte superior da embarcação. Um membro da 
equipe sugere que o barco seja queimado com as cinzas de Ray, pois eles não possuem imagens 
da cremação do cineasta. Outro membro acende um fósforo para a câmera. A câmera se afasta 
do barco sobre o Rio Hudson. O plano do junco congela e uma página do diário de Nick é 


sobreposta ao quadro, concluindo o filme. 
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3.2.2 À narração e o pacto autobiográfico 


Analisando a narração como forma de discurso, não a limitando ao espaço oral e, 
envolvendo-a também no espaço imagético, Christian Metz (2004), em seu artigo 
Apontamentos para uma fenologia da narração*” fundamenta que a narração é uma sequência 
temporal, dotada de início e fim. Nesta sequência, há o tempo do narrado — o tempo do 
significado —, e o tempo da narração — tempo do significante. Metz defende que a dualidade da 
sequência temporal incita na constatação da função da narração; para o teórico, sua função é 
transferir um tempo para um tempo outro e, dada característica, diferencia a “narração” do 
conceito de “descrição” e de “imagem”. A “descrição” transfere um espaço a um tempo. Já a 
“imagem”, transfere um espaço a um outro espaço. 

Em seu estudo do voice over no cinema de ficção norte-americano, Sarah Kozloff 
(1988, apud Wolf Hackº?, 2014) diz que todas as palavras, no discurso do voice over, são 
munidas de função determinada. A narração, inserida no contexto do voice over, seria, para a 
autora, o ato de narrar eventos de uma narrativa a uma plateia específica. O voice (voz) diz 
respeito ao modo como a narração é apresentada ao espectador; no caso, através do dispositivo 
sonoro. O over (sobre) relaciona-se à forma como o som da “voz” se insere na narrativa. Se a 
“voz” está sobre, a narrativa, logo ela não está inserida no tempo da narrativa e sim sobreposta 
a ela. Portanto, não se vê o gesticular dessa “voz”. 

Para compreender a função da narração no filme Um Filme para Nick e o seu grau 
de proximidade com a autobiografia, é válida a recapitulação do “pacto autobiográfico” de 
Lejeune (2014) — transcorrido no segundo capítulo deste estudo. Lejeune destaca que o “pacto 
autobiográfico” que se estabelece entre o leitor e o autor só se justifica com a presença clara da 
figura do autor no texto. Logo na introdução de Um Filme para Nick — Wim chegando a Nova 
Iorque —, o pacto de Lejeune toma forma. Neste início, o cineasta identifica-se ao espectador — 
localizando espaço e situação —, informa sobre a figura de Nicholas Ray, dando dados que 
fundamentam a sua importância como realizador cinematográfico, institui a sua relação com o 
cineasta e, justifica a sua visita a Nova Iorque, através do estado de saúde de Nick — em câncer 


terminal. No âmbito da justificativa de Lejeune, o “pacto autobiográfico” se concretiza quando, 





8” In METZ, Christian. A significação no cinema. Perspectiva, 2004. 

8 In KOZLOFF, Sarah. Invisible storytellers: voiceover narration in American fiction film. Berkeley: University 
of California Press, 1988. 

ºº WOLF HACK, Arthur. A voz over enquanto instrumento narrativo: narração, repetição e estilo em Berlin 
Alexanderplatz. Porto Alegre: UFRGS. 2014. Disponível em: < 
http://www lume.ufrgs.br/bitstream/handle/10183/111778/000952781.pdf?sequence=1 >. Acesso em: 15 mai. 
2017. 
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nos créditos iniciais, nos é destacado os nomes das personalidades presentes e criadoras do 


projeto. 


O voo noturno de Los Angeles deixou-me em Nova Iorque num dia claro e fresco. 
Ainda era cedinho quando cheguei ao Soho, na esquina da Spring St. com a West 
Broadway. Tirei folga de duas semanas da pré-produção do meu próximo filme para 
vir aqui visitar Nick. Nicholas Ray, diretor de "Juventude Transviada”, "Johnny 
Guitar” e outros filmes que marcaram a história do cinema. Subi esta escada pela 
primeira vez há 2 anos... quando Nick concordou em participar do meu filme "O 
Amigo Americano”. O papel dele não estava no roteiro, então escrevemos juntos. 
Jogamos várias partidas de gamão e ficamos amigos. [...] A última vez que vi Nick 
foi há 3 meses...[...] Ele tinha acabado de sair de sua 3º operação em 1 ano desde a 
descoberta do câncer. [...] "Quais são as chances?", perguntei. "Posso morrer." "E se 
não fizer?” "Então, vou morrer aos poucos." (Ray; Wenders, 2012, 37s-2min33s)º 


Nota-se ao estudar o trecho citado que, como sugerido por Metz, ao caracterizar a 
narração, houve vários tempos do significado — a chegada de Wim, a folga de Wim, sobre a 
relevância de Ray, a amizade dos dois, quando Wenders viu Ray pela última vez —, que foram 
convertidos a um outro, o tempo do significante — a duração do voice over de Wim Wenders. 

Vale ressaltar que a primeira versão de Um Filme para Nick, lançada durante o 
Festival de Cannes de 1980, conforme pesquisa de Blaine Allan?! para o site Senses of Cinema 
(2013), não continha a narração de Wim Wenders em sua montagem. Segundo Peter Buchka 
(1987) Wenders havia achado a primeira montagem, realizada por Peter Przygodda, de caráter 
muito documental. Wim pretendia que o filme caminhasse entre a ficção e o documentário. Esta 
versão anterior teria por volta de 116 minutos de metragem. Entre outras modificações que 
podem ser notadas com a versão definitiva, Blaine cita”?: a diminuição da interpretação de 
Gerry Bamman, na adaptação de Kafka; a supressão da letra da música dos créditos iniciais, 
cantada por Ronee Blakley — que era menos conotativa —; uma conversa entre Susan Ray e Wim 
Wenders, onde ambos discorrem acerca da presença de Wim em Nova Iorque 

A revisão de Um Filme para Nick traz a clareza a importância do voice over como 
força motriz dos acontecimentos da narrativa, bem como as inserções em vídeo — que 
premeditam a revelação da equipe de filmagem do filme —, e as sequências do junco chinês 
sobre o Rio Hudson — que trazem a dúvida de seu significado ao espectador, que somente 
conclui interpretação com a última sequência transcorrida. Esta narração serve ainda como 


costura de cada evento e, talvez, tenha se feito necessário para a montagem de Wim, para deixar 


0 UM FILME para Nick. Direção: Nicholas Ray, Wim Wenders. Manaus: Vinny Filmes, 2012. 1 DVD (86 
min), NTSC, color. Título original: Lightning over water. 

?! ALLAN, Blaine. Nick's Movies. Disponível em < http://sensesofcinema.com/2013/feature-articles/nicks- 
movies/$b6 >. Acesso em: 15 mai. 2017. 

2 Ibidem 
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a narrativa do filme mais fluida. O voice over de Wim encontra-se presente, além do início do 
filme, no momento posterior a revisão do material gravado por Tom Farrell, durante a palestra 
de Nick — quando Wim repara que Nick está cada vez mais debilitado; na noite após a revisão 
da montagem de We Can't go Home Again — que premedita o “pesadelo” de Wim com as 
pressões que o filme traz consigo —, quando Wim liga para Los Angeles e é solicitado o seu 
retorno — o que acarreta na interrupção das filmagens; quando Wim lê o diário de Nick e parte 
para Los Angeles; quando Wim retorna a Nova Iorque com Ronee; quando anuncia a 
representação da cena do Rei Lear e quando finaliza o filme com a citação de Nick — anterior 
aos créditos finais. 

A narração imprime ainda ao espectador a natureza subjetiva de Um Filme para 
Nick. A partir do voice over de Wim Wenders, observa-se que o filme se desenvolve a partir do 
ponto de vista do cineasta alemão. Caráter que pode ser validado pela escolha das inserções dos 
pesadelos de Wim Wenders, sugeridos na narrativa do filme. 

Como citado, é a narração que estimula o desenrolar do enredo. Constata-se também 
que, apenas é revelado ao espectador os fatos cuja a presença de Wim esteve concreta. O 
período de interrupções das filmagens é suprimido da narrativa; o filme segue da interrupção 
das filmagens ao retorno de Wim a Nova Iorque, sem qualquer sugestão imagética do que 
aconteceu a Nick, o ocorrido será explanado através da narração de Wim Wenders, que revela 
que Nick havia recebido alta do hospital e estava ensaiando a adaptação da obra de Kafka. 

Constata-se que com a pontualidade da narração e, com o fato da “voz sobre a 
narrativa” ser de um dos realizadores de Um Filme para Nick, que o “pacto autobiográfico” é 
constantemente fundamentado no discurso narrativo. Mesmo com a presença, na estrutura do 
projeto, de um artifício que, supostamente afastaria o conceito de verdade do documentário; as 
encenações, o valor autorreferencial do projeto é assimilado pelo leitor ao final da projeção, 
mesmo que este leitor seja um “leitor ingênuo” e por isso, não tenha conhecimento prévio da 
obra e vida de ambos os cineastas, a estrutura estabelecida permite que a autobiografia se faça 


legível ao espectador que está apto a compreender uma composição cinematográfica. 
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3.2.3 Película e vídeo: anunciação da metalinguagem 


O jogo metalinguístico em Um Filme para Nick manifesta-se na estrutura do filme 
a partir da narração, como discorrido em A narração e o pacto autobiográfico. Esta cederá ao 
espectador as primeiras informações relativas às personagens que protagonizarão o longa- 
metragem. Referidos elementos já são, essencialmente, o código sendo referido por ele mesmo, 
ou o discurso cinematográfico pelo próprio cinema., posto que a autobiografia é dotada de 
função metalinguística Porém, com o decorrer do tempo, o projeto assumirá um maior nível de 
complexidade metalinguística em sua composição, auxiliado pela escolha de Wim Wenders e 
Nicholas Ray de inserir prólogos para a elevação metalinguística com a utilização do “vídeo” 
(Figura 4) e do seu “retorno” à linguagem cinematográfica (Figura 5) através das imagens 


captadas por película. 


Figura 4 - "vídeo" revelando o recurso da encenação 





Figura 5 - "película" e o "retorno" à linguagem cinematográfica 
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Durante o período de desenvolvimento de Um Filme para Nick o debate vídeo x 
película ainda estava muito presente. Mesmo que os equipamentos de captura por filme 
estivessem mais portáveis e mais baratos, a matéria fílmica trazia mais prós dos que contras, se 
comparada à matéria digital, ou ao vídeo. Ainda mais portáveis que as filmadoras, as câmeras 
de vídeo estavam ainda muito atreladas à linguagem televisiva e, em fins da década de 1970, 
desenvolvia sua relação no âmbito doméstico. Esta relação também foi sentida pelo “filme” 
com as filmadoras de uso amador, as Super 8, que a partir da década de 1960 serão utilizadas, 
a semelhança, no campo familiar. 

Wim Wenders verá as possibilidades do vídeo, segundo Philippe Dubois (2004) em 
Cinema, vídeo, Godard”, durante o processo de realização de Um Filme para Nick, através das 
capturas de Tom Farrell, ex-aluno de Ray?” e montador de We Can't Go Home Again (Nicholas 
Ray, 1973) que, a curiosidade, foi um dos poucos projetos a levar o vídeo para o cinema, no 
início da década de 1970. Ray utiliza no filme diversas formas de captura de imagem. Da 
película: em 35 mm, 16 mm, super 16, 8 mm, super 8. Ao vídeo: 4, 42, e 2 polegadas; standard, 
broadcast, entre outras. Utiliza ainda fotografias e slides. O enredo é dotado de característica 
subjetiva em seu discurso, além da metalinguística. Na história, Ray se autorrepresenta, 
servindo como inspiração para os seus alunos. 

O primeiro momento onde a intervenção do “vídeo” se fará presente, é anunciado 
com a interferência de Tom Farrell, que surge no “quadro”, capturado pela película, a partir de 
Tmin e 46s, carregando uma câmera de vídeo Betamax (Figura 6). A seguir à ação — que 
interrompe o diálogo de “Boas-vindas” entre Wim e Ray —, serão mostrados, na composição do 
material, a equipe do “contraquadro”, as indicações de direção de Wim para Ray de como o 
último deverá atuar, além de outros fragmentos (Figura 7, Figura 8, Figura 9). Seguinte ao 
trecho, a cena ensaiada é revelada, de modo que o espectador interprete que esta foi 


dramatizada. 





º DUBOIS, Philippe. Cinema, vídeo, Godard. São Paulo: Cosac Naify, 2004. 
4 Nicholas Ray foi professor universitário até o descobrimento de seu câncer. 


Figura 6 - "película"; Wim no sofá, Tom com a Betamax e Ray em segundo plano 





Figura 7 - Fragmento do "vídeo" 





Figura 8 - Fragmento do "vídeo" 
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Figura 9 - Fragmento do "vídeo" 





Este recurso, de quebra de narrativa com a admissão de outra, será repetido ainda 
outras vezes durante o filme. O “vídeo”, porém, não ficará cerceado exclusivamente a esta 
função. Servirá também como justificativa para a passagem do pesadelo de Wim; como suporte 
ao qual Wim e o espectador terá a ciência inicial de que, com a feitura do filme, Ray pretendia 
redimir o seu prestígio como cineasta e, por fim, para mostrar a conversa entre Wim e Ray no 
hospital. 

O primeiro momento em que a equipe de filmagem é exposta através da “película”, 
será durante a palestra de Nicholas Ray (Figura 10), após a exibição de Paixão de Bravo. Outros 
momentos serão: na ocasião que antecede a sequência em “vídeo” do hospital — quando Wim e 
Tom chegam ao loft de Ray (Figura 11); no ensaio da adaptação de Um Relatório para uma 
Academia (Figura 12); na encenação de Rei Lear (Figura 13); no epílogo do filme — no junco 


chinês sobre o Rio Hudson (Figura 14). 


Figura 10 - Equipe na palestra 





Figura 11 - Equipe no loft 





Figura 12 - Equipe no ensaio de Um Relatório para uma Academia 
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Figura 14 - Equipe no junco chinês 





Como lembra Dubois (2004), as diferenças estéticas entre o “vídeo” e a “película” 
acrescentam ao filme certo valor dicotômico. Aquela época, a imagem do “vídeo” era “suja”, 
frequentemente mais embaçada que o filme e instável; esses aspectos são adotados no discurso, 
caminhando contra a imagem “limpa” e mais estável da “película” de 35mm. O mesmo poderá 
ser sentido na utilização do som enquanto “vídeo” — com mais ruídos —, e “película” — com 
menos ruído. Em análise de conteúdo e, de modo generalizado, o “vídeo” expõe a realidade, ou 
a verdade — até porque é ele, quem entregará o “contraquadro” —, e a “película” trabalha em 
auxílio da encenação. Ou, o “vídeo” estaria mais próximo ao documentário e a “película” mais 
associada à ficção. 

Decompondo os modos como a metalinguagem nos é apresentada em Um Filme 
para Nick, nota-se que o filme trabalha com todas as classificações propostas por Ana Lúcia 
Andrade (1999) em seu estudo da metalinguagem no discurso cinematográfico, desde a 
metalinguagem revelada através da temática, à metalinguagem que expõe a sua estrutura através 
do seu próprio discurso. 

Como o objeto do desenrolar do enredo está focado em duas figuras reconhecidas 
e atuantes no projeto e no âmbito cinematográfico como as mesmas, Wim Wenders e Nicholas 
Ray, Um Filme para Nick poderá ser considerado uma obra cuja metalinguagem se estabelece 
pelo tema. Os realizadores estão ali representados, assim como parte de suas trajetórias no 
cinema está referenciada. Ainda assim, o projeto poderá ser enquadrado ao filme que expõe sua 
estrutura a partir do discurso ou ao que Andrade chama de “o filme dentro do filme”. A iniciar 
pelas inúmeras referências e citações que são entregues ao espectador durante o filme: já 
observada no momento que Wenders introduz Nicholas Ray por meio da narração; citando os 


projetos reais Juventude Transviada (Rebel Without a Cause, 1955) e Johnny Guitar (1954), 
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dirigidos por Nicholas Ray e também quando se autorreferencia, ao falar sobre a amizade com 
Ray, iniciada quando realizava O Amigo Americano (Der Amerikanische Freund, 1977), ao 
qual Nick possui uma personagem. 

Cientes de que Um Filme para Nick é um trabalho que se desenvolve a partir da sua 
própria materialização, que vai desde o questionamento, de Wim e Ray, do enredo que deverá 
ser narrado, à indagação, pela equipe, da necessidade de filmagem de uma cena munida de 
significado — quando um membro da equipe sugere que o junco seja queimado, representando 
a morte de Ray —, poderíamos classificá-lo, aqueles filmes que Andrade diz que possuem duas 
narrativas enredadas e, que são essências à compreensão da obra como um todo. Aqui, uma das 
narrativas se dilata pelo questionamento da forma como o filme deverá ser produzido. A outra 
narrativa, é composta pelo próprio arranjo de Um Filme para Nick, que comporta os artifícios 
Já elencados: vídeo x película, narração voice over, o mistério do junco chinês sobre o Rio 
Hudson, que, juntos levam à conclusão do filme. Um Filme para Nick é um projeto de dois 
cineastas autorreferenciados, que desenvolvem um filme e que revelam parte do processo de 
materialização deste mesmo. 

A já mencionada utilização do “vídeo” e da “película” na montagem e, com ela, as 
suas peculiaridades quando expõem a equipe de Um Filme para Nick realizando o próprio, 
habilitam o filme para que este mostre em sua estrutura metalinguística, os bastidores e segredos 
cinematográficos ao espectador, seguindo a classificação de Andrade em O filme dentro do 
filme. 

O filme que revela ao espectador real o comportamento do espectador de cinema 
também poderá ser visto em Um Filme para Nick. Aqui, duas passagens podem servir de 
exemplo. No dia da palestra de Nicholas Ray, com a exibição de Paixão de Bravo, Wim 
Wenders e demais participantes são mostrados assistindo ao filme dentro do filme, o 
comportamento da plateia é notado quando Wim vai à sala na qual Nick se encontra e diz que 
para ele a cena de Paixão de Bravo, inserida na montagem de Um Filme para Nick, é a 
sequência que mais remete ao retorno ao lar. Outro momento é notado quando Tom Farrell 
projeta a montagem mais recente de We Can't Go Home Again, com a presença de Nicholas 
Ray, Wim Wenders, Susan Ray e do próprio Tom Farrell como projecionista. Neste trecho, Ray 
comentará a respeito das diversas formas de captura de imagem utilizadas em seu projeto. 

Para finalizar, podemos novamente exemplificar com a utilização da “película” e 
do “vídeo”, além do jogo que se estabelecerá entre o filme e o espectador, para alocar Um Filme 
para Nick à última forma que se pode visualizar de um “filme dentro do filme”. Neste último 


caso, Andrade articula que se institui uma relação entre a plateia e o filme, na qual a primeira é 
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surpreendida com o desenrolar da trama e, de uma certa maneira, é enganada pela proposta de 
metalinguagem escolhida. Pois é justamente este sentido que se nota quando os fragmentos de 
vídeo surgem na introdução do filme e revelam a equipe trabalhando no desenvolvimento 
daquele filme. Para completar, o espectador — “ingênuo” ou “crítico” — é “enganado” por Wim 
Wenders e Nicholas Ray, descobrindo que a narrativa interrompida se trata de uma encenação. 

Em 4 construção “em abismo” em Oito e meio (2004), Christian Metz expõe que 
talvez nenhum outro filme atinja o nível de complexidade metalinguística do 8 Y2 de Fellini. 
Quando o texto foi escrito, porém, Um Filme para Nick não havia sido realizado. Segundo 
Metz, esta conjuntura ocorre pois $ /> mostra o próprio & / sendo realizado, filme este baseado 
na vida de Fellini e dirigido pelo próprio Fellini. Se avaliarmos Um Filme para Nick nesses 
paradigmas, veremos que ele também poderá se adequar ao argumento de Metz e ainda poderá 


ir além, já que confronta o limite do documentário através de ficcionalizações. 
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3.3 O Estado das Coisas - análise fílmica”* 


3.3.1 Descrição fílmica 


Um filme com contrastes entre o amarelo e o preto é mostrado. Em um deserto 
com sol intenso, um grupo de seis pessoas se aproxima do quadro. Eles estão com os corpos 
cobertos, usam óculos e uma espécie de máscara cirúrgica no rosto. Um personagem tem uma 
câmera na mão e a mira para uma direção, buscando o mar. As personagens se comunicam em 
língua inglesa. Uma das crianças do grupo parece estar doente; o personagem com a câmera a 
coloca no colo e insiste em continuar a jornada. Com o passar do tempo, uma mulher do grupo 
diz que a criança doente está derretendo. O personagem da câmera “bebe” um pano em um 
líquido e o pressiona contra o nariz da criança, que desfalece e, é em seguida abandonada pelo 
grupo, que segue a viagem. O grupo se aproxima de um local em ruínas à beira-mar, é possível 
ver peças de avião enterradas na areia. No plano, uma menina do grupo retira os óculos e a 
máscara que usava e olha para o céu. Os contrastes entre o amarelo e preto convertem-se para 
o branco e o preto. 

O diretor de Survivors (sobreviventes, em livre tradução) — o filme que era 
mostrado/filmado —, Friedrich Munro/Fritz (Patrick Bauchau), pergunta ao diretor de fotografia 
Joe Corby (Samuel Fuller) se o plano ficou como ele havia indicado, Joe reclama e Fritz autoriza 
a equipe a se preparar para o próximo plano — eles falam em inglês. As atrizes do filme Anna 
(Isabelle Weingarten) e Joan (Rebecca Pauly) conversam em frânces durante a pausa. Os 
créditos iniciais são revelados enquanto as marcações do novo plano são feitas. 

Uma claquete com o título State of Things (Estado das Coisas) é mostrada quando 
a filmagem da tomada se inicia. Nela a personagem de Julia (Camilla Mora), uma das crianças, 
empurra a personagem de Anna. O diretor Fritz dá-se por satisfeito com a tomada e autoriza o 
próximo plano, porém é informado por Joe sobre o término da película, impossibilitando a 
continuação das filmagens; restando apenas pouca metragem do rolo, ao qual eles filmarão um 
close de Anna. Fritz pede para que procurem pelo produtor Gordon (Allen Goorwitz) para que 


as filmagens sejam retomadas. 





? Ficha técnica em ANEXO C. Informações retiradas da base de dados do site Wim Wenders Stiftung. In: Wim 
Wenders Stiftung. Disponível em: < http://wimwendersstiftung.de/en/film/449-2/ >. Acesso em: 24 mai. 2017. 

? Na ficha técnica (ANEXO C), o tempo médio da versão definitiva é de 121min. A duração do filme, no DVD 
assistido para essa análise, é de 116 min. No banco de dados do site IMDB 
(http://www .imdb.com/title/tt0084725/technical?ref =tt dt spec) consta a informação que existem duas versões: 
uma sueca com 125 min e outra estadunidense com 121 min. 
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Após a filmagem do último close, a equipe é dispensada, já que não se teve notícia 
de Gordon. Fritz entrega a Anna o livro The Searchers””, de Alan LeMay, o qual a havia 
indicado. Enquanto a equipe desproduz, Fritz conversa com Joe, que o diz que se este contasse 
sobre o término da película, Fritz não conseguiria filmar nada. 

Dentro do hotel em ruínas — o mesmo que serviu de locação para Survivors —, e em 
seus respectivos quartos, a equipe segue sua rotina: Mark/ator (Jeffrey Kime) toma banho; Anna 
lê o livro emprestado; Kate/continuísta (Viva Auder), dividindo o quarto com sua filha, Jane 
(Alexandra Auder) — uma das crianças de Survivors —, grava o áudio contando o que aconteceu 
no dia e aonde a equipe está (Sintra, Portugal); Fritz ajuda a sua filha Julia a tirar o figurino; 
Joan ensaia um tocar de violino. Robert/ator (Geoffrey Carey) estuda a língua portuguesa. Em 
conversa com Joe, Fritz diz que o que Gordon promete, ele cumpre. Mais tarde, Fritz pede a 
Anna o livro de LeMay de volta, que o entrega, confessando que não o lera todo. 

A equipe está reunida, em mesas por dupla, no hotel, a noite. Jane e Julia registram 
os membros; a primeira filma e a segunda fotografa. Fritz discursa para a equipe, dizendo que 
Gordon cumprirá o que prometeu e, que por enquanto, ficarão um tempo parados. Joe, em 
ligação no restaurante do hotel, pede que a telefonista o transfira para o hospital em Los Angeles 
no qual sua esposa está internada, mas cancela antes que a transferência seja feita. 

Fragmentos da equipe em seus quartos. Kate grava o áudio dos acontecimentos da 
noite. Nota que nos Polaroids que Julia havia registrado, a menina evitava as figuras femininas 
nos enquadramentos. Fritz acorda e observa as meninas, Jane e Julia, dormindo. O roteirista 
Dennis (Paul Getty III) escreve enquanto bebe. Joan tenta dormir. Robert estuda português. Joe 
bebe e fuma na madrugada. Anna comenta com Mark, na cama, sobre sua insatisfação do modo 
como a relação dos dois se encontra. Um pedaço de tronco entra pela janela de Fritz com o 
vento, quebrando o vidro. 

O dia amanhece. Dennis não conseguiu dormir. Em um Isetta?* parado próximo à 
praia, Jane e Julia conversam sobre a vida real ser mais interessante do que o seriado de 
televisão da Mulher-Maravilha”” (Wonder Woman), pois este não mostra coisas reais. Fritz 
conversa com Joe de frente ao mar, o último informa que o estado da esposa piorou. Anna diz 


a Mark que está feliz com a pausa nas filmagens, pois assim eles teriam mais tempo livre; ela 





9 Livro que deu origem ao filme Rastros de Ódio (The Searchers, John Ford, 1956), considerado um clássico do 
gênero Western/faroeste. Enredo: Veterano da guerra civil norte-americana procura resgatar sua sobrinha dos 
índios Comanches e se vingar da tribo que acredita ter exterminado sua família. 

º8 Microcarro produzido durante as décadas de 1950 e 1960. 

? Seriado de televisão norte-americano produzido entre os anos de 1975 a 1979 sobre a heroína, de mesmo nome, 
baseada na história em quadrinhos da DC Comics. 
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avisa que irá a Lisboa. Fritz entra no quarto de Joe e informa que a esposa do fotógrafo morreu. 
Este, com a mala pronta, pede para que Mark o leve ao aeroporto de Lisboa. No carro, Joe diz 
a Mark que a vida é colorida, porém que o preto e branco é mais realista. 

De frente a uma rua, Fritz pergunta a Robert se este sabe aonde fica a casa que 
Gordon comprou. Robert diz que sim, descreve o caminho e completa falando que Gordon 
nunca o convidou para ir lá. Joe desce do carro e pede para que Mark leve suas malas ao 
aeroporto, seguindo para um bar. Anna desce do transporte público e vê Joe entrar no bar, ela 
entra em seguida. Robert, no barbeiro, reconhece a voz de Joe no bar. Robert se aproxima de 
Anna e pergunta a ela o que escreve. Anna lê o que escreve; sobre o comportamento das pessoas 
em Lisboa. 

Fritz chega a mansão de Gordon, ele tenta entrar pela porta da frente, mas ela está 
trancada. Rodeia a casa, acha uma escada e sobe até a varanda da cobertura. Fritz abre uma 
porta que dá para um quarto. Está em estado de abandonado. Dennis está deitado em uma cama 
e, ao notar Fritz, pergunta por que ele tenta sabotar Gordon. Dennis diz que Gordon já tinha o 
filme todo na mente e mostra a Fritz um computador com vários dados do filme. 

Num morro à beira mar, Kate diz a Julia que não consegue pintar nada. Na mansão, 
Dennis diz a Fritz que Gordon o escolheu pois acreditava que Fritz tinha um estilo europeu e 
confessa que não está conseguindo dormir e que talvez não consiga terminar o filme. 

No bar do restaurante, de noite, Fritz informa a equipe que irá até Los Angeles para 
se encontrar com Gordon e resolver as questões pendentes. Fritz devolve o livro The Searchers 
a Anna. No quarto com Kate, Fritz confessa que as mulheres dizem que ele é indiferente. A 
equipe continua no bar do restaurante: alguns conversam, outros mostram-se entediados. Mark 
pergunta a Anna o que ela lê, ela responde “um Western”. No quarto do hotel, Dennis tem 
insônia. 

Fritz chega a Los Angeles. Em um conversível, se direciona a um prédio, estaciona 
e sobe nele. Fritz questiona a secretária Bessie (Martine Getty) sobre a estadia de Gordon, ela 
não sabe onde ele está. Da janela do prédio Fritz observa um carro rondar o seu. Fritz retorna 
ao automóvel e percebe que o outro, que o rondava, o segue. Após manobra, Fritz despista o 
perseguidor e continua. 

Em uma rua, Fritz se encontra com o advogado de Gordon (Roger Corman) e, 
novamente, questiona a estadia do produtor. O advogado nada diz e aconselha Fritz a não 
procurar Gordon, pois este está encrencado e Fritz também poderia ficar, caso continuasse sua 


procura. 
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Um homem retira os letreiros de uma sessão de Rastros de Ódio, de John Ford, de 
um cinema de rua. Fritz em ligação em um telefone público, liga para Karen (Janet Rasak), a 
namorada de Dennis, e pergunta se ela pode se encontrar com ele. Fritz está na calçada da fama. 


A “estrela” do cineasta Fritz Lang! 


aparece no plano. Dentro do conversível, em um 
estacionamento, Fritz espera Karen. O carro de Karen chega e estaciona contrário ao de Fritz. 
Karen diz a Fritz que Dennis investiu 200 mil dólares no filme; uma parte ele já possuía, a outra 
era um empréstimo. 

Fritz encontra-se com Joe em uma casa. Joe diz que enterrou a esposa naquele dia. 
Sobre Gordon, o diretor de fotografia diz que ele está assustado, pois ele fazia lavagem de 
dinheiro. Fritz termina, dizendo que tem sonhos e pesadelos. 

Em nova ligação em um telefone público, Fritz confessa ao ouvinte não- 
identificado que não se sente nem em casa e nem em país algum. 

Fritz está estacionado em um fast-food a noite e observa um homem, com um cão 
na coleira, levar um lanche na direção de um trailer. Fritz o segue, entrando no automóvel. O 
homem surpreende Fritz apontando um revólver contra o diretor. O produtor Gordon informa 
que aquele é Friedrich Munro e pede para que o seu empregado dirija o trailer. Gordon convida 
Fritz a se sentar. Fritz questiona Gordon sobre Dennis. Gordon questiona Fritz sobre a escolha 
de rodar o filme em preto e branco. Fritz rebate dizendo que Gordon havia gostado da ideia. O 
produtor confessa que deveria ter analisado melhor a questão antes de concordar com ela. 
Gordon diz que Fritz não deve cobrar nada dele e sim o contrário, pois ele teria tido outras 
opções de diretores europeus para o filme ao invés de Fritz. Gordon decide não falar mais nada 
a Fritz para não o comprometer. Gordon fala que tentou ligar para Fritz, mas nunca conseguia 
falar com este. Fritz com uma câmera doméstica filma Gordon falando. Gordon confessa que 
talvez seja assassinado. Diz que havia mostrado parte do material a possíveis financiadores que 
estariam dispostos a pagar 100 mil dólares e foi confrontado sobre a cor. Gordon defende que 
se realizasse o filme com diretor e elenco americanos e a cores, ele seria um sucesso e completa 
dizendo que não se faz um filme sem história. 

O dia já amanheceu. Gordon diz que Fritz coloca a realidade no filme e que ninguém 
está interessado em vê-la no cinema. Gordon canta uma música improvisada sobre Hollywood 
e Fritz conclui que todas as histórias terminam em morte. Gordon concorda, mas conclui que 


perdem para as histórias de amor. 





100 Realizador alemão que também atuou no cinema norte-americano. Com atividade entre os anos de 1919 a 1960. 
Sua primeira fase, no cinema alemão, era enaltecida pela crítica, enquanto a segunda, no cinema norte-americano, 
subvalorizada. 
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O trailer retorna ao fast-food de manhã. Fritz se despede de Gordon fora do trailer. 
Ao abraçar Fritz, Gordon é alvejado com um tiro nas costas e cai no chão. Em reflexo, Fritz, 
com a câmera na mão, a aponta como uma pistola na direção do disparo. Fritz reconhece o carro 
que o rondava no dia anterior e segue o apontamento da câmera na direção do mesmo, que foge. 
Um outro tiro é disparado, agora em Fritz, por outro carro. Fritz cai no chão e a sua câmera 


registra o outro carro fugindo. O quadro congela e o filme termina. 
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3.3.2 Autobiografia não concreta: Fritz/Wenders 


Em O Estado das Coisas, o diretor Friedrich Munro (Patrick Bauchau) fica 
encarregado de dirigir o seu primeiro filme com produção norte-americana, Survivors, um 
remake de Day the World Ended, original de 1955 de Roger Corman. Estamos no início da 
década de 1980 e a estética e linguagem estabelecidas por Fritz parece não agradar os seus 
financiadores. 

Pela Zoetrope Studios, o diretor Wim Wenders fica encarregado de dirigir o seu 
primeiro filme com produção norte-americana, Hammett - Mistério em Chinatown, adaptação 
de Hammett, livro de 1975 de Joe Gores. Estamos em fins da década de 1970 e a estética e 
linguagem estabelecidas por Wenders parece não agradar os seus financiadores. 

Após conclusão de O Estado das Coisas e, atentando-se para a trajetória real da 
fase inicial de Wim Wenders, em sua primeira incursão em uma produção cinematográfica 
norte-americana, verifica-se certo grau autorreferencial proeminente na ficção do realizador 
alemão. Ainda que passagens sejam modificadas e que alterações do percurso sejam feitas — 
baseadas em experiências de outros —, a essência do conflito de O Estado das Coisas é a 
transposição da experiência inicial de Wim, no cinema de ficção nos Estados Unidos, ao próprio 
cinema. 

Philippe Lejeune (2014) resguarda que o pacto autobiográfico é estabelecido entre 
o autor, o narrador (e sua identidade) e o leitor, quando todos os agentes protagonistas desta 
relação afirmam-se como os mesmos na estrutura do texto. Quando o leitor não reconhece ou 
supõe — em oposição ao constatar — o autorreferente autor, na identidade de sua personagem, 
Lejeune argumenta, em seu texto inicial sobre a autobiografia, que a obra em questão não se 
trata de uma autobiografia, mas de um romance autobiográfico. Qualidade que é perfeitamente 
compreensível quando se transporta o espaço autobiográfico ao cinema de ficção, visto que este 
possui narrativa baseada no romance — que tem como característica o desenvolvimento em 
prosa. 

Comportando o entender de autobiografia defendido por Paul De Man (1979) e por 
Adriano Carlos Moura (2014), O Estado das Coisas poderia ser perfeitamente classificado 
como obra autobiográfica, já que o “pacto” se valeria da escolha do leitor em identificar a 
verdade da história frente à ficção. De Man e Carlos Moura são contrários à autobiografia como 


gênero literário. Para que esta associação fosse permitida, seguindo a proposta de Umberto Eco 
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(1976), porém, seria necessário do leitor (ou espectador) uma “enciclopédia intertextual” mais 
vasta. 

Outra problematização, disposta por Lejeune, e que se associa a O Estado das 
Coisas é a narrativa ser desenvolvida em 3º pessoa no discurso, ao invés de dilacerada em 1º 
pessoa. Caso o filme afirmasse que Wim Wenders é Fritz e se sua narrativa fosse construída em 
documentário, teríamos um filme em 1º pessoa. Porém, O Estado das Coisas toma a ficção 
como ponto de partida para o conflito motivador da diegese. Novamente o teórico francês 
argumenta que a 3º pessoa só é possível na autobiografia quando o autor se autoidentifica como 
tal no texto. 

A percepção das diferenças entre a linguagem e o modo de produção do cinema 
norte-americano e do cinema europeu, bem como o comportamento das pessoas oriundas dos 
continentes são transportados por Wenders, a partir de sua impressão. A começar pela 
localização dos conflitos, que se particiona entre Sintra/Lisboa, em Portugal e Hollywood/Los 
Angeles, nos Estados Unidos e, seguindo nas distinções impostas pela língua falada pelas 
personagens: o inglês (a “língua universal”) — falado na maior parte do filme —, o francês, o 
português e o alemão. 

O comportamento e a língua dos locais, em Lisboa, são revelados no filme em 
poucas situações e também são indicados por personagens de origem distinta. Na equipe técnica 
de Survivors, os atuantes da ação principal não são portugueses, apenas os secundários. Os 
diálogos que se ouve na língua lusitana ora são ditos por locais — sem grande relevância nos 
arcos dramáticos —, ora por Robert (Geoffrey Carey), o ator estadunidense de Survivors, que se 
revela interessado por Portugal e sua língua. A semelhança, o comportamento dos portugueses 
também é superficialmente notado na narrativa. Ele será insinuado com a observação da atriz 
Anna (Isabelle Weingarten) a Robert, quando no bar em Lisboa: “Percepção do tempo. Aqui 
em Lisboa, em vez de perguntar “Que horas são?” a gente pergunta “Qual a sua idade?” — chama- 
se civilização.” (Wenders, 2007, 1h4min06s-Ih4minl7s)!º!, Outra indicação da presença 
portuguesa se faz por meio da trilha sonora notada!º?, 

O francês é proferido pelas atrizes Anna e Joan (Rebecca Pauly), quando em pausa 
da filmagem de Survivors, e na conversa entre Mark (Jeffrey Kime) e Anna, quando discutem 


a relação dos dois no quarto de hotel. 





101 O ESTADO das coisas. Direção: Wim Wenders. Manaus: Europa Filmes, 2007. 1 DVD (116 min), NTSC, 
p&b. Título original: Der Stand der Dinge. 
102 Aqui fica a curiosidade de que estas não são citadas nos créditos finais da produção, apenas as de língua inglesa. 
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O alemão é identificado na personagem de Fritz, na sua característica como 
realizador europeu; que transfere ao cinema a realidade. E também se faz presente em frases 
pontuais durante o filme: “Auf Wiedersehen” (Até Logo, em livre tradução) — ao Fritz se 
despedir de Joe quando nos EUA; “Todesboten” (Mensageiro da Morte, em livre tradução) — 
após Fritz afirmar que todas as histórias terminam em morte. 

O inglês e o norte-americano são constantemente ratificados durante o discurso de 
O Estado das Coisas. A língua é a escolhida para a comunicação da equipe, no set de filmagem. 
Mesmo sendo alemão, o inglês será a língua que Fritz se comunicará com todos durante o filme 
— a exceção das expressões em alemão. O comportamento dos americanos é indicado por 
diversas personagens: em Survivors — por Joe, Dennis, Kate, Mark, Robert, Jane — e em 
Hollywood — por Gordon, Bessie, Karen, advogado e empregado de Gordon. O contraste é 
também impostado ao filme, Fritz sai do ambiente pitoresco de Sintra/Lisboa e parte a 
Hollywood/Los Angeles. São expostos características dos americanos: carros, fast-food, 
prédios modernos e altos, o cinema, muitas antenas e postes nas ruas. 

Outra insinuação que se faz relevante é a indicação por Wim Wenders do cinema 
produzido na Europa e nos Estados Unidos. O realizador parece afirmar que os europeus são 
mais propícios a levar ao cinema a realidade frente aos norte-americanos, que se interessariam 
pela mentira, pela imaginação. 

Ainda no que tange as dicotomias entre cinema europeu x cinema norte-americano, 
nota-se na estrutura de O Estado das Coisas a associação de que os meios para as produções 
norte-americanas são diferentes dos meios para as produções europeias. 

Dennis (Paul Getty IIN, o roteirista que, perto do fim, revela-se como um dos 
investidores de Survivors, conseguira juntar o seu próprio dinheiro ao de um empréstimo — ao 
qual o filme sugere ser oriundo da ilegalidade — para o montante de 200 mil dólares, indicados 
por Karen (Janet Rasak), para a produção do filme dentro do filme. 

Sabe-se que os financiamentos nos Estados Unidos não se fundamentam por 
políticas governamentais — ao contrário de grande parte dos países em território europeu. Parte 
dos financiamentos provem de incentivos fiscais em extensão estatal ou federal. Para financiar 
um projeto, o produtor deve se associar, no momento de desenvolvimento do projeto, a 
potenciais investidores. A produção norte-americana consegue ainda fomento a partir de 
capitação de recursos em coproduções com países que tem como prática o financiamento por 
incentivos governamentais. Como citado em Hammett, a experiência norte-americana, o 


financiamento na Alemanha, em exclusivo, sentido por Wim Wenders durante o Novo Cinema 
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alemão, é oriundo, além das políticas públicas por órgão de apoio à atividade cinematográfica, 


das televisões públicas e privadas alemãs. 
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3.3.3 Rastros de Ódio e outros signos metalinguísticos 


O cinema é constantemente afirmado durante a retórica do discurso de O Estado 
das Coisas. Wim Wenders, para afirmá-la, recorre ao fator autobiográfico — já desmembrado 
neste estudo —, ao enredo — per se dotado de função metalinguística —, e ainda pelos signos 
cinematográficos, que acrescentam significância ao filme como um todo. 

Partindo do enredo, incluiríamos O Estado das Coisas, aos filmes que expõem sua 
estrutura através do discurso. Para Ana Lúcia Andrade (1999), ao “filme dentro do filme”. Ao 
espectador é revelado os bastidores de uma produção cinematográfica, apontando os 
profissionais envolvidos na produção de Survivors, os estereótipos de suas personalidades e o 
modo como tais características influenciam as ações do filme. 

O elenco de Survivors é composto por: Anna (Isabelle Weingarten), Julia (Camilla 
Mora), Joan (Rebecca Pauly), Mark (Jeffrey Kime), Jane (Alexandra Auder) e Robert (Geoffrey 
Carey). Anna é uma francesa que se relaciona com Mark e, que cria um laço afetivo com Fritz 
(Patrick Bauchau), a partir da referência a The Searchers (1954), de Alan LeMay. Julia é filha 
do diretor Fritz e, constantemente está próxima a Jane, que é filha da continuísta Kate — ambas 
funcionam à narrativa, como meio para a conexão das subtramas de O Estado das Coisas. 
Exemplo disso se nota quando Jane e Julia registram a primeira noite no restaurante do hotel 
em ruínas; elas passam com uma câmera fotográfica e uma filmadora pelas mesas com os 
membros da equipe; ou quando Jane observa — e interage — com Robert contanto sobre a sua 
juventude nos Estados Unidos; ou mesmo quando sugerem uma percepção que será mais 
aprofundada perto do fim do filme, quando ambas, dentro do Isetta, citam o seriado Mulher- 
Maravilha; Julia diz que não gosta de ficções-científicas e prefere a realidade ao que é mostrado 
na TV — o conceito de realidade será novamente inserido no trailer, com a conversa de Gordon 
e Fritz. Joan mantém uma relação conflituosa com uma pessoa não revelada, sugerida pelas 
conversas ao telefone e pela sua tensão quando sozinha com seu violino. Mark é exposto com 
angústia semelhante, porém ele tem no interesse pela fotografia certo incentivo. Robert, para 
passar o tempo, dedica-se à língua portuguesa. 

A equipe técnica é formada por: Fritz/diretor, Joe/diretor de fotografia (Samuel 
Fuller), Gordon/produtor (Allen Goorwitz), Dennis/roteirista (Paul Getty III), Kate/continuísta 
(Viva Auder), diretor de produção (Artur Semedo), operador de som (Francisco Baiao), 
operador de câmera (Robert Kramer). As figuras dos operadores de câmera e som bem como 


do diretor de produção não trazem elementos significativos à narrativa. Fritz, como já 
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mencionado, é o diretor do filme e alter ego de Wim Wenders. Joe tem em sua subtrama a 
doença e a morte da sua esposa, que o fazem retornar aos Estados Unidos. Com Fritz, servirá 
de informante ao espectador, dos pensamentos do diretor alemão. Gordon é mostrado como um 
produtor inseguro, que possui vasta referência cinematográfica, porém que está preso ao padrão 
lucrativo da indústria cinematográfica norte-americana. Dennis é um roteirista aparentemente 
inexperiente no cinema. Kate mantém uma relação afetiva com Fritz. Algumas características 
da personagem entregam a sua condição de continuísta; as gravações de áudio, as análises das 
fotografias de Julia, a definição do contraste de luz e sombra para Julia. O continuísta, em uma 
equipe técnica, fica responsável pela harmonia entre os planos, que garante a verossimilhança 
ao espectador, por isso, ser uma pessoa meticulosa é uma característica comum. 

A Survivors ficam a referência de Day the World Ended, realizado por Roger 
Corman em 1955 e, O Território, de Raúl Ruiz, lançado em 1981. O Território foi a produção 
que possibilitou a estrutura do enredo de O Estado das Coisas, já que ocorreu uma interrupção 
das filmagens por conta do término da película. O filme é ainda um remake da obra norte- 
americano de Roger Corman. Logo, Survivors é baseado em O Território, que, por sua vez, é 
baseado em Day the World Ended. Todos os atores, fictícios e reais, presentes em Survivors — 
com exceção de Jane — atuaram em O Território de Raúl Ruiz, com a adição de Paul Getty II 
(Dennis) e Artur Semedo (diretor de produção). O mesmo filme teve locações em Portugal, 
assim como o Survivors de O Estado das Coisas. Outra curiosidade relevante a estrutura 
metalinguística se faz presente na figura de Roger Corman, interpretando o advogado de 
Gordon no filme de Wim Wenders. 

A metalinguagem ainda é verificada quando se tem consciência da 
representatividade de Samuel Fuller — cineasta norte-americano e amigo de Wim Wenders —, 
no cinema. Fuller atuou, na maior parte dos trabalhos, como roteirista, mas foi na direção que 
alcançou importância. Trabalhou ainda como ator e produtor. Porém, como diretor de fotografia 
— função ocupada em O Estado das Coisas —, é creditado por apenas dois projetos !º. 

Assim como Wim Wenders, Fritz Lang fez sua carreira tanto no cinema alemão, 
quanto no americano. No período alemão, foi aclamado como autor, já no americano, foi 
subvalorizado pela crítica. No início da produção de Hammett — antes dos problemas se 
iniciarem —, Wim Wenders cita Lang e sua fase americana, a qual analisou assistindo os filmes 


em cronologia de lançamento. 





103 Banco de dados do site IMDB. Disponível em < http://www.imdb.com/name/nm0002087/ >. Acesso em: 24 
mai. 2017. 
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Queria ver que tipo de experiência ele tinha feito [...] A gente entende muita coisa, 
conforme vai vendo um filme depois do outro, e acaba por encará-los também como 
um fracasso. Lang foi realmente afundado, até se transformar em alguém que 
trabalhava para a indústria, e não por si mesmo. Creio que as circunstâncias em que 
estou trabalhando aqui são muitíssimo melhores. (Wendes 1978 apud Buchka, 1987, 
p. 1 6)!04 


Fritz Lang é sugerido em O Estado das Coisas, quando Munroe está em Hollywood, 
na Calçada da Fama, e observa a “estrela” do seu conterrâneo (Figura 15). Possivelmente, foi 
a figura de Fritz Lang que representou o batismo do alter ego de Wim Wenders, Fritz Munroe, 


visto que eles possuem o mesmo primeiro nome. 


Figura 15 - "Estrela" de Fritz Lang na Calçada da Fama, em Los Angeles 





Rastros de Ódio (The Searchers, 1956) é um filme do gênero Western, dirigido por 
John Ford e protagonizado por John Wayne. O roteiro é baseado no livro The Searchers, de 
Alan LeMay — citado em O Estado das Coisas. O enredo é marcado pelo conflito entre os índios 
e brancos. Ethan Edwards, tem seus planos interferidos após ataque da tribo dos Comanches. 
Para encontrar sua sobrinha sequestrada pelos nativos, sai em uma jornada que o tomará anos. 
Com o tempo, a necessidade de reencontrar a sobrinha sequestrada é questionada por conta do 
ódio acumulado por Ethan com os anos passados. 

O que assimilaria Ethan Edwards à Fritz Munroe, diz respeito a essência da busca 
de ambos durante suas trajetórias. Ethan foi um homem marcado pela Guerra, que perdeu 
família e raízes, e busca incessantemente por vingança. Fritz busca concluir a sua primeira 
produção norte-americana, está em um campo desconhecido e tem o seu futuro como cineasta 


afetado pela interrupção das filmagens do seu filme. Fritz percebe que para mudar o percurso — 





104 Transcrição de entrevista de Wim Wenders por Peter Buchka (1987) 
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ou o “deja vu”, constantemente repetido pelas personagens —, deve procurar por Gordon. Porém, 
a real essência da busca de ambos diz respeito às suas identidades, que foram postas à prova 
com os percalços do curso de cada. 

Durante o filme a personagem Anna proferirá alguns trechos do livro de LeMay. 
No início, assim que o livro é entregue por Fritz a Anna, já é possível prever, com o excerto 


ditado, a qualidade indicada, de “simplesmente seguir em frente” frente às adversidades. 


Esse povo tinha uma espécie de coragem que talvez fosse o melhor dom do homem. 
Era a coragem daqueles que simplesmente seguem em frente, dão o próximo passo 
além de toda resistência razoável, raramente considerando a si mesmos como mártires 
e jamais vendo a si mesmos como corajosos. (LeMay, 1954, apud Wenders, 2007, 
16min40s-17min04) 


Logo após ter conhecimento da limitação da película e do desaparecimento de 
Gordon, Anna dita a citação direta de The Searchers. “A luz do entardecer estava estranhamente 
clara e deixava tudo mais nítido do que com o brilho do sol. Ele não viu nada que fosse muito 
significativo.” (Wenders, 2007, 19min36s-19min49). Sabe-se que, até este momento, Fritz 
desconhece o motivo que levou Gordon a desaparecer e ou ainda a outra influência de Dennis, 
além do roteiro, no filme. 

Após pedir o livro de volta a Anna, e em sequência da primeira noite no restaurante 
— quando um pedaço de tronco invade o quarto de Fritz —, o diretor lê o trecho de The Searchers, 
o que impulsiona a sua busca por Gordon. Esta trama evoluirá, no dia seguinte, com a invasão 


por Fritz na mansão abandonada de Gordon e a descoberta do papel de Dennis na produção. 


Os restos retorcidos do junípero, apretejados e erodidos pela areia tinham a vaga forma 
de um homem ou do cadáver murcho de um homem. Um braço parecia erguido, num 
gesto desesperado de agonia ou talvez de aviso. Mas nada explicava o peso terrível 
do coração, a terrível impressão de condenação inevitável que se apoderava dele cada 
vez que ele se deparava com a tal forma e o próprio Mart mais ou menos acreditava 
que aquele objeto era uma espécie de sinal. (LeMay, 1954, apud Wenders, 2007, 
46min30s-47min05) 


A última citação, refere-se, diretamente ao filme Rastros de Ódio. Após a ciência 
pelo advogado de Gordon que o produtor se encontra “encrencado” e sua sugestão de que Fritz 
não procure por Gordon, pois ele também acabará com problemas maiores. Com o diálogo das 
personagens em voice off, um homem aparece, em um cinema de rua de Los Angeles, mexendo 


nas letras que indicam a sessão de Rastros de Ódio (Figura 16). 


Figura 16 - Rastros de Ódio no cinema de rua 





72 


73 


CONSIDERAÇÕES FINAIS 


O propósito deste trabalho foi analisar os filmes Um Filme para Nick e O Estado 
das Coisas, do cineasta alemão Wim Wenders, apoiando-se no fator autorreferencial que as 
obras sustentam em suas estruturas. Particionando nos estudos metalinguístico e autobiográfico, 
buscou-se compreender se tais temáticas abordadas transportavam ao cinema matéria para o 
questionamento a um suposto conformismo na composição fílmica. O texto não objetivava 
destrinchar o cinema de Wim Wenders: sua trajetória, linguagem e obra como um todo, porém 
contextualizar a justificativa para a produção dos dois projetos analisados, expondo, através do 
“trauma” do realizador, o percurso para a sua superação. 

Por princípio, a metalinguagem foi examinada partindo do seu conceito e seguindo 
para o estudo do fator metalinguístico; onde se estabeleceu que: para haver uma interpretação 
de um discurso da língua por ela própria é necessário que haja um receptor que reconheça certos 
artifícios presentes no código da língua. Assinalou-se ainda que a função metalinguística 
comporta inúmeras plataformas para sua expressão, sendo preciso para tal associação, a 
ocorrência de uma língua e de uma linguagem. Tendo a informação de que o cinema é um 
campo que possui uma linguagem específica, procurou-se analisar de que modos o espectador 
poderia associar o metadiscurso no cinema, exemplificando as possíveis formas que a 
metalinguagem é entregue à plateia. 

No início, acreditava-se que a limitação da bibliografia da metalinguagem 
cinematográfica fosse comprometer o desenvolvimento deste texto no que tange o campo 
cinematográfico, porém, o exame, a partir do estudo de Ana Lúcia Andrade, mostrou-se 
eficiente em sua construção. Ao desenvolvimento da autobiografia, assentando-se no espaço 
literário, foi inicialmente proposto uma desconstrução do estudo, a partir das definições 
possíveis — assim como feito no exame da metalinguagem —, para o fator autorreferencial. 
Constatou-se que, apesar de possuir uma bibliografia mais extensa, o estudo do campo 
autobiográfico possui teóricos com posicionamentos mais díspares em relação ao assunto; 
alguns limitando a autobiografia à um gênero literário e outros a expandindo a outras 
plataformas. 

A análise da autobiografia — ou o autorretrato —, no cinema não se mostrou eficiente 
e, por isso não verificável com clareza pelo leitor, já que os estudos analisados — com menor 
bibliografia na especificidade do tema — se fundamentavam, em sua maioria, à subjetividade e 


ao modo como o leitor pode interpretar a autobiografia no cinema. A autobiografia 
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cinematográfica era defendida nos filmes documentais e, poucos foram os casos onde notou-se 
um estudo da autobiografia no cinema de ficção. 

É relevante frisar a importância das bibliografias complementares para a 
compreensão do autorreferencial em metalinguagem e em autobiografia, sobretudo pelos 
conceitos trabalhados tanto por Umberto Eco — com sua “noção de repertório” e o entendimento 
das relações do leitor ingênuo e do leitor crítico com a mensagem —, quanto por Christian Metz 
— que serviu de base para os conceitos no limite do cinema: língua x linguagem; a construção 
em abismo; a narração. 

Para a contextualização das condições, que permitiriam o desenvolvimento tanto 
de Um Filme para Nick quanto de O Estado das Coisas, foi-se observado de que forma a 
produção da primeira experiência de Wim Wenders no cinema norte-americano — um dos seus 
grandes anseios — concedeu dados e motivações para o seguimento dos dois filmes analisados. 
Abraçou-se então os contrastes entre os cinemas norte-americano e europeu e o contexto do 
cinema na Alemanha pós-Segunda Guerra — dispostos em ordem não-cronológica, para melhor 
associação das influências dos dados. 

Trabalhou-se ainda a ideia de fracasso como força para a superação, ou das 
experiências das produções norte-americanas de Wim Wenders em Hammett - Mistério em 
Chinatown — produção conturbada, recepção morna — até à aclamação em Paris, Texas — 
produção conturbada, bem recebido. 

Às análises, com a história de bastidor de Hammett exposta, deu-se mais densidade 
à interpretação dos filmes. Para isso, procurou-se desenvolver o texto partindo do conceito de 
análise de conteúdo, onde basicamente foram estudadas as temáticas nutridas pelos filmes: 
metalinguagem e autobiografia, de que modo esses conceitos se apresentam na narrativa. Para 
que fosse exposta a interpretação do filme — e tendo em mente que a interpretação da análise 
não se valida por qualidade de valor ou de interpretações díspares com o que se é mostrado — 
procurou-se desconstruir o filme. Partiu-se do bastidor, indo para à equipe (ficha técnica), 
passando pela descrição do conteúdo (Descrição fílmica) — com atenção máxima aos detalhes 
entregues por Wim Wenders —, e concluindo com os comentários do autorreferencial nas obras. 

A metodologia do estudo não supriu todas as possibilidades interpretativas das 
obras analisadas, pois a problematização do tema não comporta tais caminhos de construção 
textual e, se fossem feitos, ficariam incoerentes com a proposta do estudo, mesmo que 
conversasse com o seu objetivo. Ainda assim, dentro do limite autorreferencial, acredita-se que 
o exame tenha preenchido a maioria das sugestões autobiográficas e metalinguísticas dos 


trabalhos. 
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Completa-se conferindo que, apesar dos filmes trazerem certas provocações ao 
escopo cinematográfico — Um Filme para Nick (documentário x encenação x ficção x verdade) 
e O Estado das Coisas (cinema europeu x cinema norte-americano x identidade do autor x 
realidade) —, as obras, pela prova do fator tempo, não tiveram tanta importância quando a 
relevância é a questão da limitação da linguagem cinematográfica presa a um estereótipo de 
cinema. Porém, a revisitação de ambos os projetos se revelam como interessantes estudos sobre 


o fazer cinematográfico. 
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ANEXOS 


ANEXO A - Filmografia de Wim Wenders como diretor: 


Schaupliitze (1967) 

Same Player Shoots Again (1968) 

Victor T. (1968) 

Klappenfilm (1968) 

Silver City (1969) 

Polizeifilm (1969) 

Alabama (2000 Light Years From Home) (1969) 
3 Amerikanische LP's (1969) 

Summer in the City (1971) 

O Medo do Goleiro Diante do Pênalti (1972) 
A Letra Escarlate (1973) 

Alice nas Cidades (1974) 

Movimento em Falso (1975) 

No Decurso do Tempo (1976) 

O Amigo Americano (1977) 

Ein Haus fiir uns (1977) 

Um Filme para Nick (1980) 

Hammett - Mistério em Chinatown (1982) 
Quarto 666 (1982) 

Reverse Angle: Ein Brief aus New York (1982) 
O Estado de Coisas (1982) 

Paris, Texas (1984) 

I Played It for You (1984) 

Tokyo-Ga (1985) 

Asas do Desejo (1987) 

Aufzeichnungen zu Kleidern und Stádten (1989) 
Red Hot and Blue (1990) 

Até o Fim do Mundo (1991) 

Arisha, der Biir und der steinerne Ring (1992) 
Tão Longe, Tão Perto (1993) 

U2: Stay (Faraway, So Close!) (1993) 

O Céu de Lisboa (1994) 

Além das Nuvens (1995) 

Die Gebriider Skladanowsky (1995) 

Lumiêre e Companhia (1995) 

O Fim da Violência (1997) 

Willie Nelson at the Teatro (1998) 

Buena Vista Social Club (1999) 

Un matin partout dans le monde (2000) 

O Hotel de Um Milhão de Dólares (2000) 
Viel passiert - Der BAP Film (2002) 

Ten Minutes Older: The Trumpet (2002) 

U2: The Best of 1990-2000 (2002) 

Other Side ofthe Road (2003) 
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The Soul ofa Man (2003) 

The Blues (2003) 

Medo e Obsessão (2004) 

Estrela Solitária (2005) 

Invisibles (2007) 

Cada Um com Seu Cinema (2007) 
Palermo Shooting (2008) 

8 (2008) 

H Volo (2010) 

If Buildings Could Talk (2010) 
Pina (2011) 

Mundo Invisível (2012) 
Cathedrals of Culture (2014) 

O Sal da Terra (2014) 

Tudo Vai Ficar Bem (2015) 

Os Belos Dias de Aranjuez (2016) 
Submergence (2017) 

Pope Francis: A Man of His Word (2018) 


ANEXO B - Ficha técnica de Um Filme para Nick: 


Título brasileiro: Um Filme para Nick 

Título original: Nick's Movie - Lightning Over Water 

País: Alemanha Ocidental 

Duração: 90 min 

Formato: 35mm Eastmancolor; 1:1,66; Som 

Língua: Inglês 

Produção: Road Movies, Filmproduktion GmbH (Berlim), Wim Wenders Produktion 
(Berlim) 

Direção: Nicholas Ray, Wim Wenders 

Produtores: Pierre Cottrell, Chris Sievernich 

Roteiro: Nicholas Ray, Wim Wenders 

Direção de fotografia: Ed Lachman, Mitch Dubin, Timothy Ray 

Montagem: Peter Przygodda (primeira versão), Wim Wenders (versão definitiva) 
Departamento de som: Martin Miiller, Maryte Kavaliauskas, Gary Steele, Lee Orloff 
Elenco: Nicholas Ray, Wim Wenders, Ronee Blakley, Susan Ray, Tom Farrell, Gerry 
Bammann, Pierre Cottrell, Stephan Czapsky, Mitch Dubin, Pat Kirck, Ed Lachmann, Martin 
Miiller, Craig Nelson, Timothy Ray, Martin Schãfer, Chris Sievernich 

Música: Ronee Blakley 

Assistência de montagem: Barbara von Weitershausen, Danny Fisher 

Vídeo: Tom Farrell 

Iluminação: Stefan Czapsky, Craig Nelson 

Narração: Wim Wenders 

Assistência de direção: Pat Kirck 

Produção executiva: Renée Gundelach, 

Direção de produção: Chris Sievernich, Laurie Frank, Jonathan Becker 
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Assistência de produção: Becky Johnston, Tom Kaufmann, Sara Nelson, Birigt Lelek, John 
Brooks 

Contador: Cid Milhado 

Cooperação: Viking Film (Estocolmo) 

Distribuição primária: Skylight Filmverleih GmbH (Berlim Ocidental) 


ANEXO C - Ficha técnica de O Estado das Coisas: 


Título brasileiro: O Estado das Coisas 

Título original: Der Stand der Dinge 

País: Alemanha Ocidental 

Duração: 121 min 

Formato: 35mm preto e branco e cor; 1:1,66; Stereo 

Língua: Inglês, francês 

Produção: Road Movies GmbH (Berlim), Wim Wenders Produktion (Berlim), Pro-ject 
Filmproduktion im Verlag der Autoren GmbH & Co. KG (Munique), Zweites Deutsches 
Fernsehen (ZDF) (Mogúncia) 

Direção: Wim Wenders 

Produtores: Chris Sievernich, Wim Wenders 

Roteiro: Wim Wenders, Robert Kramer 

Direção de fotografia: Henri Alekan, Fred Murphy 

Montagem: Barbara von Weitershausen, Peter Przygodda 

Departamento de som: Maryte Kavaliauskas 

Elenco: Patrick Bauchau (Diretor Friedrich “Fritz” Munroe), Viva Auder (Continuísta Kate), 
Samuel Fuller (Diretor de fotografia Joe Corby), Paul Getty III (Roteirista Dennis), Artur 
Semedo (Diretor de produção), Francisco Baiao (Operador de som), Robert Kramer 
(Operador de câmera), Isabelle Weingarten (Anna), Rebecca Pauly (Joan), Jeffrey Kime 
(Mark), Camilla Mora (Julia), Geoffrey Carey (Robert), Alexandra Auder (Jane), Allen 
Goorwitz (Produtor Gordon), Roger Corman (Advogado), Martine Getty (Secretária), Monty 
Bane (Herbert), Janet Rasak (Karen), Judy Mooradian (Garçonete) 

Assistência de direção: Carlos Santana (Portugal), Greg Gears (EUA) 

Assistência de produção: José Vaz Da Silva, Mário Castanheira, Antonio Luis Campos, Jorge 
Alves, João Canijo (Portugal); Holger Piasta, Jon Neuburger, Rita Xanthoudakis (EUA) 
Texto: Pedro Ruivo (Portugal), Janet Rasak (EUA) 

Assistência de câmera: Agnês Godard, Francisco Silva, Carlos Mena (Portugal); Steve Dubin, 
Lisa Rinzler (EUA) 

Fotografia de still: Gabriel Lopes (Portugal), Joyce Rudolph (EUA) 

Iluminação: Manuel Carlos Silva (Portugal), Jack English (EUA) 

Gaffer: Paul Soares, Domingus Guicho (Portugal); Tom Termeer, Scott Buttfield (EUA) 
Cenografia: Joaquim Amaral, Raul Soares, Pedro Efe, Domingos Guicho (Portugal); Dave 
Bodin, Naia Haast (EUA) 

Figurino/maquiagem: Maria Gonzaga, Judy Shrewsbury 

Assistência de montagem: Jon Neuburger, Danny Fisher 

Música: Jiirgen Knieper 

Canções de: Butch Hancock, Joe Ely, David Blue, Allen Goorwitz, X, The Del Byzanteens 
Produção de base: António Gonçalo (Portugal), Steve McMillin (EUA) 

Coordenação de produção: Judy Mooradian, Lilyan Sievernich, Birgit Lelek (EUA) 
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Escritório: Maria Amaral 

Assistência de som: Jean-Paul Mugel (Portugal); Morning Pastorok, Anna Delanzo (EUA) 
Mixagem: Michael Carton 

Computação: Vincent Cottrell, Richard Zeitlin 

Graphic Design: Laurie Spiegel 

Contador: Karen O“Hara 

Direção de arte: Zé Branco 

Coprodução: Paulo Branco, Pierre Cottrell 

Cooperação: Pari Film (Paris), Musidora (Madri), Gray City Inc (Nova Iorque), V.O.Filmes 
(Lisboa), Film International (Roterdã), Artificial Eye (Londres) 

Escritório editorial: Christoph Holch 

Direção de produção: Antonio Gonçalo (Portugal), Steve McMillan (EUA) 

Distribuição primária: Filmverlag der Autoren GmbH & Co. Vertriebs KG (Munique) 


